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Avlgnon, 27August 1989. Dear eecllla, I thought It

might beuseful to indieate some ofmyexperience wlthCOlDurInrelation to my film

work. First of all I have to take into account that the way one sees colours is

Inlormed bythe way colours appear In one's count" of origin(1941-1960 Peru in



my easel. Coloured erayons made in di"erenl eonllnents vary eonsiderably al· 2

Ihough lalely eommereializalion has evened oul partleularilies. I diseuss Ihe

problems Ihls polnlprovokes for ereallve work In eolour in myIhesis, e.g.p. 591·

592.(Hier und Imfolgenden beziehl sichRose Lowder aufihreDissertalion "Lefilm

experimental entanlqu'instrumenl derecherche visuelle",Universile X, Nanlerre,

Paris, 1987).

Aftera fineart IralnlngI worked wilh eolour bolhbyapplying eolours on Ihreedi·

mensional sUrfaees (I speeialized in seulplurel and byuslng, ormodifying byvari-

ous proeesses, Ihe eolours and lexlures of found malerlais of diverse dales.

When I eame 10 work in film I was eonfronled wllh how di"erenl a problem Ihe

material presenls. When working in painl one is used 10 eomplele eonlrol of Ihe

worklng proeess and final resulleven If obvlously themalerials used make known

thelr physleal limits quile elearly.

Infilma large partofIheproeess, apartwhieh has grealpossibilities, Iheprinting,

is done by someone else, someone applylng blindly very eslablished norms

governed bymass produelion values lotally forelgn 10 any praetiee eoneerned with

developlng asenslblllty forIheeharaeleristles ofIhemalerlai inrelation 10 Iheway

il is used. AI varlous points in my Ihesis, when relevant 10 Ihe subjeel, I diseuss

aspeets of Ihls problem.

I have Irled10 deal withIhisqueslion invarlous ways Ihroughoul myown work. Eaeh

altemplhas been bolhdiseouraglng and interestlng. I Iried10 work with b/W and

eolour from myfirst film(Roulemenl, rouerie, aubage, p.258 of thesis) bulone falls

onIheproblem Ihal Iheoniy way 10 have anauthenlle b/W (b/W print onb/W stock)

Is10 jolnb/W10 eolour andnot10 prinlb/W oneoloursloek.Thus appearsaleehnleal

problem If one wants 10 gofrom b/W 10 eolour InIhesame filmoften.ln RAPPROCHE·

MENTS, I filmed allernallvely b/W, eolour, b/W, eolour, Ihroughoul Ihe enlirefilm,

jolnlng Ihereels upInIheorder Iheywere sholfor thefinal prlnl. One's pereepllon

of b/W and eolour Ismodified byIhlsallernalion. Thls, whileinterming, limitsbolh &



the furthering of more Intricatework and the distribution of the print. Another 4

attempt was made wlthSCENES OE LA VIE FRANCAlSE: LA ClOTAT, where b/wneg.

was printed alternatlvely with colour neg. onto colour stock without special

precautlons realizlng that the couplers In the neg. would produce various shades

of yellow plctureinstead of b/w.

Prevlously I tried to generate more vlvld colouring in COULEURS MECANIQUES by

dlsperslng thegrains(adlustingthedegree of focus and definition inrelationtothe

speed of the filmed movement): coloured shapes drift up and down across the

screen occasionally dlsappearlng suddenly.

Inmy frame-by-frame-In·the-camera filmsI worked both onthesubject and onthe

procedure to try to worlt on the colourlng. In RUE DES TEINTURIERS, besldes

chooslng to deflne (focus on) precise parts (shapes and colours) of the framed

scene, I alsowalted forthefilmed Items to appear inacertaln lightor, Inthecase

of passlng ob;ects (e.g.cars) to beof thedesired colour before I filmed.RETOUR

o'UN REPERE COMPOSE takes thlsastage further asnotonly Isthetimeofday, etc.,

carefully chosen, butIalsowalted forpeople withcertain coloured clothes tomake

thl! water appear, by means of reflectlon, successlvely coloured In a partlcular

way. I then made three versions of thefilm, withanextra prlnt, shiftedone frame

"outofsync"ofadifferentcolour superlmposed oneach version (there Isadiagram

for thls film p. 448 Inmythesis). (...)

lESTOURNESOLS COlORES is a continuatlon of my tendency to try to bypass the

norms which, if one Just lets things happen, areimposed. How can one make sure

one Is notserved thetradltional coloured soup?

The technician I had became very interested in the fact that none of my films

followed theusual processes, to theextent thatI had toalways give himsomethlng

partlcular to do in order to obtain good work from the lab. LES TOURNESOlS

COlORES was devised to make sure I dld not have what would have been for me

brown Parisian flowers. Tbe technician calied the straight version the "green 5



version" asthere is more grHn in It than acceptable for thestockmanufacturers. 6

The technlclan hasnow retired, thelab.hasmoved and I have towork harder than

ever to find wa,s in which I can film sothatnomatter what the lab.does I control

the material 10 a certain eltent. Small frame b, frame focus, light and time

adjustmentls one wa, to attempt tosalve theproblem. Thls 15 what has been done

InIMPROMPTU. I had to stopthefilmlng to goto Toronto buthope assoon asI can

to continue along thls line for a whlle.

I danotknow If any of those observations arehelpful. I am wllling to answer any

other quesllons you mlght have. Best wishes, Rose Lowder.

Internationalen Experimentalfilm-Kongress in Toronto, Juni 1989). Die Puritaner

wussten, was sietaten,alssiedieFarbe aus dem Alltag verbannten. Alsimmateri-

elle und scheinbar überflüssige Eigenschaft derDinge schien die Farbe nurdem

Luxus Vorschub zu leisten, Sinnlichkeit und Sexualität aufzuhelzen. "

Die Zeit derPuritanermag vorbei sein, aber dieFarbe wirdInderwestlichenKultur

Immer noch marginalisiert - Designern, Frauen, Kindern, Ausländern, Malern und

dergleichen bleibtesüberlassen, sichmit ihr auselnanderzusetzen oder mit Ihrzu

spielen. In diesem Zusammenhang Ist esvielleichtbedeutsam zu wissen, dass 10

bis15% dermännlichen Bevölkerung farbenblind sind(imROI/Grün-Berelch) - ein

angeborenes Defizit, das bei Frauen nicht vorkommt. Erstaunlich ist, dass alle

diese Farbenblinden in unserer Gesellschaft gutzurechtkommen: abgesehen von

Verkehrsampeln, Uniformen, Farbecodes beiBüroartikeln und ähnlichem hat die

Farbe keine lebenswichtigen Funktionen.

Innerhalb der Männerwelt jedenfalls braucht man nicht unbedingt zu wissen,

welche Farbe ein Gegenstand hat. Und in den wenigen Ausnahmefällen geht es

Interessanterweise meistum ordnungsschaffende, kategorisierende Oppositionen:

Blau gegen Gelb, Rot gegen Grün usw. Anstelle derluxuriösen sinnlichen Fülle von L



Tönen und Nuancen, gegen die sich derPuritanismus wandte, weil sie sich der B

Reglementierung widersetzten, scheint derpatriarchale Farbgebrauchsichweltge-

hend im Abstrakten zu erschöpfen. Die katholische Kirche macht hierallerdings

eine Ausnahme.

Für Frauen besitzt die Farbe eine wesentlich vitalere und kreativere Bedeutung.

Farbe Istenorm wichtig ImBereich derKleidung, Kosmetik, Innendekoration oder

derKochkunst. Alldiese Bereiche - und auch Ihre Farbgebung -werden Frauen zwar

bis zu einem gewissen Grad aufgezwungen (und Männern vorenthalten); aber sie

bilden gleichzeitig eine Enklave, inderSinnlichkeit und Freude traditionellerweise

gestattet sind: Imselben Masse, indem derweibliche Alltag nichternstgenommen

wird, dürfen Frauen sich ernsthaft mit Dingen beschäftigen, die Männer trivial

finden sollen. Alldies ist natürlich imWandel begriffen, aber derkulturelle Wandel

vollzieht sichlangsam. Noch immer gilt, dass dieFarbe eine spezifisch weibliche

Domäne darstellt.

Das bedeutet nicht,dass dieMänner sichverschworen haben, den Frauen dieFarbe

aufzuzwingen, oder dass siesichdeshalb weigern, sichernsthaft damit auseinan-

derzusetzen, weil sie eine Domäne der Frauen ist. Wahrscheinlicher ist, dass

Männer das Thema Farbe aus einer Art unbewusster Solidarität gegenüber ihren

farbenblinden Geschlechtsgenossen zu melden suchen. Und esIst wahrscheinlich

aufdiese Solidarität·imVerbund mitRelikten des Puritanismus· zurückzuführen,

dass Männer sichanden Farbspielen derFrauen sowenig betelllgen, auch wenn

siesie geniessen mögen.

Manches spricht darüberhinaus dafür, dass diemännliche Farbaskese in unserer

Kultur vielälter ist alsderPuritanismus, sodass diePuritaner nurzu verschärfen

brauchten, was ohnehin gegeben war. Zum Beispiel gibt es Im Bereich der

germanischen Sprachen erstaunlich wenig Vokabeln, um Farbnuancen zu bezelch-

nen. Das menschliche Auge kann zwar ohne Mühe 180Töne unterscheiden, im

Alltag scheint aber keine Notwendigkeit zu herrschen, sichsopräzis über Farben 6



zu verständigen, und viele Menschen haben keine klare Vorstellung, wie etwa 10

Karminrot,Petrol oder Ocker eigentlichaussehen. Inanderen Kulturen scheint dies

anders zu sein: ImSüdpazifik gibt eseine Fülle von Wörtern für dieFarbe Rot, in

Grünland für Welss.

Ein weiterer Grund für dieVernachlässigung derFarbe in unserer Kultur mag darin

bestehen, dass esschwer ist, Farben systematisch zu klassifizieren. Zum Beispiel

gibtesmehrere rivalisierende Systeme derKategorlsierung: das physikalische mit

den drei Primärfarben Rot, Grün, Blau (ohne Gelb): das malerische mit den drei

Prlmärfarben Rot, Blau, Gelb (Gelb und Blau ermlschen Grün); und das sogenannte

psychologische System mit vier Prlmärfarben: Rot, Blau, Grün und Gelb, und

ausserdem Schwarz und Welss. Weiterhin kann man Farben nach ihrem

Sättigungsgrad ordnen oder nach ihrerEnUernungswlrkung und Temperatur: Rot

und Gelb erscheinen näher alsGrün oder Blau, und siewirken ausserdem "wärmer".

All dillS ergibt Komplikationen, wrlnn man Gegensatzpaare aufstellen will: Im

physikalischen System ist Rot die Komplementärfarbe von Grün, aber in der

EnUernungswlrkung stehen sichRotund Blau gegenüber; und impsychologischen

Bereich kann Rot als Gegensatz zu Jeder anderen Farbe empfunden werden.

Es mag aufdiesen Pluralismus derSysteme zurückzuführen sein,dass dieFarbe oft

als eine unheimliche, subversive, schwer zubeherrschende, "weibliche" Eigen-

schaftbetrachtet wird.SielässtsichImsäuberlichen System binärer Gegensätze

nichteinklassifizieren, folgt keiner Logik und gestattet es, dass mehrere Muster

sich gleichzeitig und unhlerarchisch aufeiner Fläche enUalten.

Doch damit nicht genug, es gibt noch mehr und verschiedenartige Wahr-

nehmungsbeobachtungen zurFarbe:

Farbe kann alseinezufällige OberflächenqualItät aufgefasst werden, eineQuali-

tät, die dem farblichen Objekt nicht wesensmässlg zukommt. Denn sie kann dem

Objekt entzogen werden, es lässtsich enUirben oder umfärben, und ausserdem

varIIert die Farbe ohnehin mit dem Licht und derUmgebung. Das gibt Ihr etwas u



Willkürliches - imGegensatz zu anderen Eigenschaften wieGrösse oder Gewicht, 12

dienurdurch schwerwiegendere Eingriffe zu beeinflussen sind. Farbe sitzt lose,

beiläufig und oft ohne Funktionaufdem Objekt, undman könnte sagen, dass sie,

in Ihrer Manipulierbarkelt ebenso wieInIhrer mangelnden Substanz, eine passive

Qualität darstellt.

Andererseits kann man Farbe auch alsetwas Aktives betrachten, alsZeichen von

Energie und Ausdruckswillen. Das Erröten ist ein gutes Beispiel, oder die

Farbveränderung von Blumen, Obst und Gemüse, dieden jeweiligen Stand derReife

ausdrückt und alsAttraktlvitätsslgnal fungiert. Sicher ist eskeinZufall, dass Blü-

tenund Früchte starke seluelleKonnotationen haben. Und um aufdiePuritaner zu·

fÜckzukommen: ihnen war gewiss derpassive Aspekt derFarbe ebenso zuwider wie

deraktive. Wechselhaftlgkeit und erotische Energie waren nicht ihreSache.

Eine dritte Form der Farbwahrnehmung Ist die subjektive. Die Farbwerte der

ObJekte können sichverschieben, je nachdem, welche Haltung das Subjekt dem

Objekt gegenüber einnimmt. Auch dieser Prozess hatVerwandtschaft mitseluellen

Vorgängen, bei denen Ja auch Verschiebungen derWahrnehmung und derEmp-

findungen zu verzeichnen sind. Aber gleichzeitig sind solche Wandlungen auch die

Arena des künstlerischen Ausdrucks und damit äusserst relevant für den Einsatz

derFarbe imExperimentalfilm.

Es Istnichtverwunderlich, dass derExperimentalfilmanders mitderFarbe umgeht

als derSpielfilm oder derDokumentarfilm. Befreit von derLast des mimetischen

Realismus, den Zwängen derKontinuität von Einstellung zu Einstellung oder der

Notwendigkeit, schmeichelhafte Haut-Töne zu erzielen, kann sichderElperlmen-

taifIlmaufdieimmateriellen Möglichkeiten des Sichtbaren einlassen. Ihm geht es

nichtdarum, dieObJekte farbgetreu abzubilden, sondern um das Bildansich- hier

kann derElperimentalfllm seine eigene Palette wählen. Und er kann die Farbe

sprunghaft, leidenschaftlich, exzessiv oder subversiv einsetzen (wieesFilmema·

I

cherfnnen wiezum Beispiel Vera Chytilova, Kenneth Anger, Bette Gordon, Ulrike E~



Ottlnger, Werner Schroeter oder Carolee Schneemann auch getan haben}. 14

Es Ist kein Geheimnis, dass viele Experimentalfilme eine enge Affinität zum

Sexuellen haben, ganz unabhängig davon, obihreBilderdirekteerotische Konno·

tationen besitzen oder nicht. (Der pornografische Film soll hier auch gar nicht

mitdiskutiert werden.} Diese Affinität· und das gleiche gilt für Dichtung, Musik

oder Malerei·ergibtsicheinerseits aus derpersönlichen, nicht-narrativen, formal

erregenden Spannung solcher Werke, andererseits aus ihrer Abhängigkeit von

Intensiven sinnlichen Eindrücken. Viele Gedichte oder Experimentalfilme lassen

sicham besten anhand Ihrer rhythmischen Entwicklung beschreiben: sieentfalten;

sichin fliessenden, atmenden, sichwiederholenden, beschleunlgenden,verschmel-

zenden, hektischen, abrupten, zähen, aggressiven oder sanften Kurven.

Innerhalb solcher Strukturen brauchen keine sexuellen Szenen vorzukommen, um

das Sexuelle zu beschwören. Es gehtnicht um Simulation, sondern um Analogie.

Weniger dieGegenstände, die imBilderscheinen, stiften einelibidinöse Haltung

zu allem, was gezeigt wird: der Intensive, obsessive Umgang mit sinnlichem

Material erzeugt eine Steigerung und Akzentulerung bestimmter Eigenschaften,

löst sie von der Realität und verbindet sie zu neuen physischen und formalen

Systemen. All diesist dem Sexuellen eng verwandt.

Die Farbe ist einer der Parameter, die hier angesetzt werden können • als eine

sensuelle Erfahrung, dienicht notwendig mit dem Sexuellen verknüpft ist (das In

erster Linie auftaktilenEmpfindungen berUht) und deshalb besonders geeignet, als

Analogon zu fungieren. ImExperimentalfIlm können Objekte IhreFarbe wechseln,

Farbe kann von einer Seite derLeinwand indieandere fliessen, siekann das ganze

Rechteck als soliden Block füllen,kann dieGegenstände liebkosend überziehen,

kann entzogen werden, für einen späteren Höhepunkt aufbewahrt, oder kann ein

früheres Ereignis aufgreifen. Weil die Farbe weniger Stabilität besitzt als die

Gestalt der Gegenstände, kann sie augenblickliche Stimmungen und Entwlck-

lungen ausdrücken. In Zeiten der Erstarrung kann sie als bewegliches Element !H



erscheinen und InZelten derWandlung alsstabiles. Aktive und passive Farbzonen 16

können sichIneiner Komposition begegnen. Aehnllch dem Metrum oder dem Reim

in der Dichtung kann die Farbe Muster etablieren, die nach Wiederholung und

Variation verlangen, Erwartungen setzen und· dennoch überraschend - erfüllen.

Vielleicht mehr noch als Ihrestrukturierende Kraft ist es die energetische Dy-

namlk, die es der Farbe ermöglicht, Ihre Objekte oder das gesamte Feld der

Leinwand zu erotisieren: üppige, gesäUigte Farben zum Beispiel, insbesondere die

von Blumen und Früchten, bringen ihreObjekte zu einem eigenen Leuchten. Vor

allem auch derWechsel, das Pulsieren derFarbe wirkterotisch und wirdalsExzess

empfunden: alsHöhepunkt einerschwerelosen Sinnlichkeit, dieerotischer ist als

allesSolide und Dauerhafte.

Doch zurück zur Geschlechterdifferenz im Umgang mit derFarbe. Es wurde oben

erwähnt, dass ein bedeutsamer Prozentsatz derMänner farbenblind ist und dass

dieFarbe Inunserer Kultur alseinenebensächliche, unbeständige, wenn nichtgar

vulgäre Qualität betrachtet wird,derdieFrauen erliegen, während sichdieMänner

enthalten. Es ist denkbar, dass Frauen InderTatanders aufFarbe reagieren, einen

stärkeren Sinn für SchaUlerungen und Nuancen haben. Es Ist ausserdem denkbar

-doch das ist eine reineHypothese -, dass das nicht-binäre Wesen derFarben, Ihre

Vielfältigkeit und vielfältige, nicht-hierarchische Verzweigung - stärker mit der

weiblichen Erfahrung korrespondiert (der sexuellen wiederanderweit igen) alsmit

dermännlichen Wahrnehmung und Konstruktion derWelt.

Ob dieseinebiologische Konstante sei oder eine kulturelle Errungenschaft, Ist

schwer zu sagen. Aber ganz unabhängig davon, welchen Erklärungszusammenhang

man wählt,esist nichtnurzuerwarten, dass weibliche ExperimentalfIlmer Farben

anders einsetzen alsihremännlichen Kollegen, sondern auch, dass siesichstärker

- und gekonnter - auf diesen filmischen Parameter stützen.

Noll Brinckmann, Die weibliche Sicht.Sicherlichist derhistori- •sehe Augenblick noch nichtgekommen, von dem aus man mit Gewissheit darüber H•



•sprechen kann, was eine weibliche Filmästhetik von einer männlichen unterschei- 18

deI. Noch liegt zu wenig Material vor, haben viel zu wenig Frauen in dem Medium

gearbeitet, als dass sich endgültige Aussagen machen Iiessen. Aber man kann

bereits konstatieren, dass bestimmte ästhetische Formprinzipien in derKunst von

Frauen häufiger vorkommen als in dervon Männern (und diesmehr oder weniger

unabhängigvon derGattung, Indergearbeitetwird). Ausserdem, dassdieAblehnung,

derMisserfolg weiblicher Kunst in einem gewissen Zusammenhang stehen mitdem

Grad ihrerformalen Andersartigkeit. Erfolg oder Misserfolg eines Werkes hängen

begreiflicherweise von seinerVerständlichkeit ab. DieSchwierigkeiten, diemanche

experimentellen Filmemacherinnen haben, gehen zur Zeitweniger auf das Konto

sexistischer Machtstrukturen als auf das einer· oft allerdings bornierten - Ver-

ständnislosigkelt für IhreFormensprache. Dies beweist derErfolg mancher Filme

von Frauen, die zum Teil ebenfalls eine dezidierte weibliche Handschrift tragen

oder offensiv feministische Gehalte transportieren, sichjedoch durch dieInhaltli·

che Nachvollziehbarkelt Ihres Grundkonzepts vordem Schicksal derUnbegrelflich-

kelt bewahren.

Was überhaupt "Erfolg"imBereich des Experimentalfilms heissen kann, bedarf der

Erläuterung. Beleiner Kunstgattung, dievom öffentlichen Bewusstsein übersehen

und von den Kulturhütern marginalisiert wird (weil man offenbar noch Immer

glaubt, filmische Fotografie seinichtkunstfähig), IstErfolg jaeinerelative Sache.

Er lässtsich nur messen anhand von Einladungen zu Festivals und Vergabe von

Preisen, Besprechung in Zeitschriften, Aufnahme InGruppenprogramme und spon-

tanem Applaus beiden Zuschauern. Es Ist schwierig, aber nichtunmöglich, dabei

nach Erfolg bei Männern und Erfolg bei Frauen zuunterscheiden. Vor allemdie

spontanen Reaktionen des Publikums enthüllen generelle Rezeptionstendenzen,

denn man kann durchaus beobachten, von welchen Gruppen sie ausgehen. Aller-

I
dings muss in Rechnung gestellt werden, dass auch viele Zuschauerinnen der •herrschenden Aesthetik verhaftet sind; diewestliche, patriarchale Tradition ist ja 6l

•
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•Imfolgenden sollen zunächst einige Experimentalfilme von Frauen vorgestellt und

•aufihrespezifischen ästhetischen Strukturen untersucht werden. Die Auswahl der

sechs Filme - mehr konnten ausPlatzgründen nichtbesprochen werden - richtete

sich zum einen nach ihrer Qualität: nurbei hoher ästhetischer Qualität ist das

Argument sinnvoll zu führen. Zum andern nach der Generalisierbarkeit der Be-

funde. Ein Ueberblick über den bundesdeutschen weiblichen Experimentalfilm

kann dabei zwar nichtzustandekommen, wohl aber einPlädoyer für einedifferen-

ziertere Sichtseiner filmischen Gestaltung. Auch den "erfolgreichen" Filmen VOll

Frauen wird es zugute kommen, wenn sie aus der Perspektive einer weiblichen

Aesthetik betrachtetwerden. ImAnschlussandieFilmanalysen solleine vorläufige,

vorsichtige Aufstellung bestimmter Formprinzipien, die in den Filmen von Frauen

bevorzugt vorkommen und herrschenden "männlichen" Prinzipien zum Teil fremd

sind,zum Teilzuwiderlaufen, versucht werden: Nichtum einnormatives Raster zu

erstellen, sondern um Verständnis dafür zu schaffen, dass solche Eigenheiten

keine Fehler oder Exzentrizitäten bedeuten. Ihre ästhetische Qualität, ihre Be-

rechtigung gilt esaufzuzeigen.

JOHNNY ODER DAS ROHE FLEISCH. Eva Heldmann (1984).'Johnny oder das rohe

Fleisch' beginnt mit einer langen, ruhigen Einstellung: eine junge Frau sitztnackt

am Tisch und blickt aufeinStück rohes Fleisch. Hinter ihr anderWand einFoto,

auf dem dieselbe Situation dargestellt ist. Es handelt sich um die • bekannte -

Kunstpostkarte "Prudence" von Don Rodan, die hier als umgedeutetes

Ausgangsmaterial und Requisit zugleich fungiert. Die Szene ist suggestiv, aber

verrätseit. Ausser ein paar Armbewegungen derFrau geschieht nichts, während

auf derTonspur Brechts Ballade vom "Surabaya·Johnny" eindringlich geflüstert

wird(von derFilmemacherin selbst). Dann eine Grossaufnahme dereinen Gesichts-

hälftederFrau, dann ihr ganzes Gesicht und ihreHand, diedas Stück Fleisch auf

Auge und Wange presst, als wolle sie eine Verletzung kühlen: das rohe Fleisch ~i!:



ebenso wie diese Geste setzen Assoziationen frei, die um Trauer, Verwundung, 22

rohe Gewalt gegen Frauen, aber auch um Perversion, Kannibalismus oder psychi-

sche Gastörtf!elt kreIsen.

Die weiteren, ebenfalls sparsamen, intensiv durchkomponierten Bildermachen die

Situation deutlicher, ziehen die Parallele zwischen Brechts "Johnny" und dem

rohen Fleisch. Die Inszenierung derFrau - eineArtkathartische Selbstinszenierung

(1)- ist als symbolische Reaktion darauf, dass sie verlassen wurde, zu lesen: ein

(1)Olese Fonn dersymbolischen Selbstinszenierung mithilfe emollonillufgilidener Gegenstände erinnertIn

AktderBefreiung, derdazu führt,dass siedas Fleisch mitzu BeU nimmt, und darin

FrldlKlhlos Werk, insbesondere ,enes Bild, aufdemsie sichselbst indemJlckellihres Minnesporträtiert,

gipfelt,dass siesichnackt, den Rücken zur Kamera, darauf setzt. Der symbolisier

dessieausfreuetumIhnlriigl.

ten Roheit, emotionalen Bewegungsunfähigkeit des Mannes steht die unge-

schützte, verwundbare Nacktheit der Frau gegenüber, die jedoch eine Formel

gefunden hat, um ihreVerletztheit zu verarbeiten_ Die Musik ist zum Ende traurig,

aber spannungslösend.

Sprengkraft und Originalität dieses 4-Minuten-Films sind faszinierend, für Männer

ebenso wiefürFrauen; Witz, BiUerkeit und lyrisches Gefühl halten sichdieWaage.

Ohne allzu bösartig zu werden oder in Larmoyanz steckenzubleiben, drücktEva

Heldmann den Protest gegen dieKränkung aus, und dieser Protest ist insofern für

Männer ebenso wiefür Frauen geniessbar, alser einem vertrauten menschlichen

Gefühl entspringt und demonstriert, dass dieUnterlegenen ineiner Beziehung nicht

notwendig dieSchwächeren sind.Eine Kränkung durch dieKraftdereigenen lmagi-

nation zu transzendieren ist aufbauend, und dass eshiereine Frau ist, die diese

Kraftbesitzt, treibt diefeministische Sache voran, ohne dieMänner vorden Kopf

zu stossen.

Doch 'Johnny oder das rohe Fleisch' ist nicht nurKlage und Befreiung, sondern

zugleich ein subtiles filmisches Werk von malerischer Kraft. Die gewählten

Farbtöne - einmilchiges Weiss, einkühles Blau, derTeint dernackten Frau, das

Dunkelrot des Stückes Fleisch - ergeben eine Atmosphäre von Melancholie,

Sensualität und intellektueller Kontrolle, wie sie dem spezifischen Gefühlsge- Ei:
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Eigenschaft, sondern eines derzentralen Konstruktionsprinzipien.

Auch dieBildkompositionensindvon melancholischerStatik, geometrisch gebändigt

In klaren Vertikalen und Horizontalen. Die Auffassung des Raums wirkt weniger

"fotografisch" - d.h.aufTIefenIllusion hinkomponiert, zentralperspektivisch - als

vielmehr flächig-malerisch, nach hinten geschlossen. SchaUen, die Figur und

Gegenstände plastischer modelliert häUen, sindvermieden; dieRückwand ist - bis

aufdiePostkarte - reine Farbfläche, später wirdgegen einen weissen Fussboden

gefilmt, der dieselbe vage Untiefe erzeugt. Diese räumliche Ruhe bietet den

Rahmen, innerhalb dessen dereher wilde Gehalt des Filmssichumso wirkungsvoller

vollzieht. Keine minimale Geste oder Bewegung bleibt bedeutungslos in diesem

Konzept.

900
• Rotraut Pape (1980). Die Filme Rotraut Papes besitzen eine technische

Brillanz und Raffinesse, die sie sofort als "experimentell" begreiflich machen.

Man versteht, welche Schwierigkeiten dieFilmemacherin überwindet und erkennt

dieEleganz IhrerLösungen. Wenn sie in dem Film '900
' ihregesamte Zimmerein-

richtung andieWand schraubt, sodass einerseits, aufden ersten Blick,allesbeim

Alten bleibt, wenn die Kamera ebenfalls um '900
' gekippt ist, andererseits ein

gewagtes Spiel mit derSchwerkraft entsteht, sobald diese Einrichtung "benutzt"

wird,sinddie theoretisch-ästhetischen Prämissen des Experiments durchsichtig.

Und dennoch Ist die Ausführung immer wieder verblüffend und in Ihrem Varia-

tlonsrelchtum und Rhythmus von hoherund delikater Vollendung.

Die Frage nach einer spezifisch weiblichen Aesthetlk stellt sich hier zunächst

weniger oderdrängtsichjedenfallsnichtauf,daderFilm den kulturellen Ansprüchen

an das Experimentelle in Technik, Innovation und Projektcharakter vorzüglich

gerecht wird.So schreibt Lawrence Weiner:

"ImVerlauf von 'goo'wirdjedes EInzeibild einParadigma dessen, was wirüber den

••

••
Film wussten, und bringt uns zu dem, was wir über die Einführung von etwas Si:

•



•Synthetischem (die formalen Werte der Kunst, die Aesthetik) in die narrative 26

filmische Struktur (das Medium selbst) wissen können." (2)

(2)Zitiertnach deninlormationsblättern

Weinerstellt Rotraut Papes Filmin den ästhetischen Zusammenhang derherrsch-

zum 11.internationalen Forum desiungen Films, Berlln19B1, Blatt9.

enden Kultur, kann ihndortbruchlosunterbringen und imJargon behandeln. Dass

dieFilmemacherin ihren eigenen Körper und ihrepersönliche Sphäre zum Objekt

des Experiments gemacht hat, tritt demgegenüber zurück. Doch Manipulation mit

Gegenständen und sichselbst, Zweckentfremdung zur Freigabe neuer Bedeutungs-

schichten sindmanifeste Elemente von '90°', dieanWerke anderer Künstlerinnen

erinnern. Auch diesubtile Farbgebung - Bevorzugung eines reinen Weiss, vordem

sichallesAndersfarbige wieausgestellt und isoliertabhebt·und dieRaumbehand-

lung • wieder eine Zimmerwand alsBegrenzung - zeigen solche Verwandtschaft. Im

Spiel mit Spiegeln, die konstitutiv und variierend eingesetzt sind, wird diese

räumliche Begrenzung zwar geöffnet, gleichzeitig aber bekräftigt und themati-

siert. Die räumlichen Verhältnisse sindirrealisiert, teils insFlächenhafte gebrei-

tet, teils komplex gebrochen.

NEGATIVE MAN. Cathy Joritz(1985). 'Negative Man' ist einAnimationsfilm, derauf

dem Negativ eines Stücks 16mm·Film stattfindet: Cathy Joritzhateinkurzes Stück

Filmabfall aufgelesen, das einen selbstgefällig dozierenden Mann zeigt,und dann

in das Zelluloid, Kader für Kader, Graffiti dazugekratzt. Der Dozent entwickelt

plötzlich Mickeymaus·Ohren, einen Elefantenrüssel, Zöpfe, ein Knochen steckt

ihm quer im Kopf, schliesslich legt sich eine Schlinge um seinen Hals. Die

Verwandlungen sindaggressiv wiedieboshaften Kritzeleien einer Schülerin, die

sich heimlich von Frustration und Langeweile befreit, indem sie Phantasie und

zeichnende Hand subversiv wirken lässt.

Der Dozent zähltzu einer geläufigen Sorte Mann, bildet keineswegs ein Extrem.

Umso überzeugender ist die respektlose Bissigkeit, mit der er verwandelt und

kommentiert wird, denn siestreichtdieHäufigkeit dieses Typs heraus und bringt

dieZumutung, die er eigentlich darstellt, zu Bewusstsein. 'Negative Man'dürfte L~
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ben, denn, einmal entlarvt, wird den dozierenden Männern nie wieder ihr alter

Status zuteilwerden. Wichtig fürdiesen EffektIst, dass derMann selbstvon seiner

Verwandlung nichts merkt, seinen Vortrag ungebrochen fortsetzt, während die

Geheimwaffe derSatire ihnvernichtet.

Beber dieReaktionen derZuschauer auf diesen Film,derüberall mit enthuslasti- •schem Applaus gefeiert wird, schreibt Karola Gramann: ..
"Dem unmittelbaren Witz kann sich das männliche Publikum zunächst eben-

&t
sowenig entziehen, wie das weibliche seinVergnügen daran verhehlen kann. Bei

I
einigem Nachdenken scheint den männlichen Zuschauer allerdings regelmässlg •einKatergefühl zu beschleichen. MitzunehmenderDistanz zum Geschehen bröckelt

dasVermögen zurnachvollziehenden (Selbst-)Ironie bei den Betroffenen ab." (3)

I
Wahrscheinlich ist es gerade die Alltäglichkeit des Dozenten, die das "Kater-

(31 Frauen undFilm,Hen41, 1987. •

gefühl"auslöst. Während derRezeption identifizieren sichdieZuschauer problem-

losmit dem Blickpunkt derHörerin, die einer Autoritätsfigur ausgesetzt ist, und

genlessen IhrepfiffigeFrechheit. Doch hinterher kommt zu Bewusstsein, dass hier

eine Frau die männliche Autorität untergräbt, und eine Identifizierung mit dem

lächerlich gemachten Mann (der ja nichtsAussergewöhnliches verbrochen hat)

setztein.

Ideologisch vertritt 'Negative Man' dezidiert den weiblichen Standpunkt; ästhe-

tischIstdieZuschrelbung zunächst nichtsoeinfach. Comlc Strips und Graffiti,die

derFilm stilistischzitiert, sind eher männliche Ausdrucksweisen. Doch dieArt,wie

die Filmemacherin sich selbst, als Zeichnende, in die Bilder einbringt, Ihre

Phantasie alsgegenwärtige Reaktion aufderLeinwand intervenieren lässt, ist ein

eher weiblicher Ansatz. Die Vermischung der Welten - der objektiven und der

subJektiven, des Dozlerens und des Zuhörens, aber auch dermedialen von Foto-

grafieund leichnung- ist ein Eingriff In bestehende Kategorlslerungen. "Weib-

lieh" erscheint ausserdem die lakonische Kürze, mit deralles Wesentliche fil- 6~



misch klargemacht wirdund die in eindrucksvollem Gegensatz zu derLangatmig- 30

keit des dozierenden Mannes steht.

Dass Cathy Joritz' Konzept mit einer allgemeineren Tendenz in der neueren

weiblichen Kunst inEinklang steht,kann einZitataus Silvia Eiblmayrs "Einleitung"

zum Katalog derWiener Frauenausstellung 'Kunst mit Eigen-Sinn' belegen:

"In dieBildzusammenhänge wie in die fetischisierten Teilaspekte dieser Realität

<d.h. dersymbolisch vermittelten Ausdrucksformen gesellschaftlicher Realität>

greifen dieKünstlerinnen ein, indem sie durch Transformation, Montage, Kompi-

lation, Verfremdung von Form und Material u.a.m. dieSignifikanten eben dieser

Realität ihrerursprünglichen Bedeutung und ideologischen Vernetzung berauben

oder diese paralysieren. Der künstlerische Ein- und Uebergriff kann sichirritierend

z.B. gegen Architektur wenden, insofern dieKünstlerin mit ihrerkörperlichen und

gestischen Präsenz sich in die gebaute Ordnung einschreibt. Im transitorisch-

momenthaften Charakter dieses Eingriffs macht sichauch tendenziell eine kriti-

..
sehe Haltung derKünstlerin gegen männliche Geniegebaren geltend." (4)

(41 Kunst mit

FROZEN FLASHES. Dore O. (1976). 'Frozen Flashes' istein30-minütigerStummfllm.(5)

Eigen-Sinn. Aktuelle Kunst von Frauen. Tute undDokumentation, Wien t985,S.9.

Aber erverweigert nichtnurden Ton, sondern auch dieBewegung, oder jedenfalls

(51 Der vorliegende TedIstdiegekürzte undüberarbeit"'e Fassung eines Autsatzes zu'Frozen Flashes', derim

die Bewegung derFiguren. Erbesteht aus einerKette starrer Einstellungen, die

Mei1980in derZeitschrift MedienPraktisch erschien.

jeweilsein paar Augenblicke sichtbar sind. Ihregedämpften Pastellfarben erin-

nern an die Blaue Periode Picassos, ihresanften Umrisse an Handzeichnungen.

Doch sie flackern und pulsieren unruhig, fast aggressiv. Kurze Momente geringer

Beleuchtung wechseln mit blitzlichthafter Weisse, die oft mehrere Stadien

durchläuft, so dass das Bildselbst zu zucken und zu oszillieren scheint. Gleich-

zeitigverschiebt sichderWinkel zwischen hellen und dunklen Stadien, sodass die

Gegenstände hoch- und niederzurücken scheinen. Dies allesgeschieht nicht mit

mechanischer Regelmässigkeit, sondern unvorhersehbar und wechselhaft, in

angespannter Intensität.

Die Aufnahmen selbst, die dieser nervösen Behandlung unterworfen sind,wirken ~&



eher ruhig alssensationell. Manche deuten zwar aufdisharmonische, unheimliche 32

Vorgänge, aber siebleiben zu unbestimmt und ihreVerknüpfung untereinander zu

vage, als dass ein fassbarer narrativer Effekt entstünde. Die meisten zeigen

Interieurs eines häuslichen Alltags: eine junge Frau imgeblümten Rock, einMann

im blauen Pullover sitzen sich gegenüber, stehen nebeneinander, scheinen sich

aufeinander zu zu bewegen oder beiläufig Im gleichen Raum zu befinden. Viele

Bilder handeln von Durchblicken, Ein- und Ausblicken· Fenster, von draussen nach

drinnen, von drinnen nach draussen, von innen durch dieHaustür, durch Türen in

andere Räume, von oben ins Treppenhaus. Sie alle deuten auf Beziehungen,

Bllckverbindungen oder visuelle Auseinandersetzungen, die teils den Personen

zuzuschreiben, teils siezu betreffen, von aussen einzudringen scheinen. Manche

Blicke ruhen in kontemplativer Betrachtung auf Objekten, verweisen auf ein

Bewusstsein, das dieeigene Umwelt alsvisuelle Präsenz erfährt; manche vermit-

teineher das Bewusstsein eigener Sichtbarkeit - vorallem derFrau. Andere Bilder

sind beunruhigender, suggestiver. Ein Mann imdunklen Mantel und Stiefeln, von

hinten, vor dem flackernden Kamin; der Mann im blauen Pullover, auf dem

Fussboden liegend, alssei er gestürzt oder tot: einmaskiertes Gesicht, voyeurl-

stisch von draussen am Fenster; Mann und Frau in einem kleinen Ruderboot, bei

rosa Lichtauf einem dunklen See.

Die filmübliche Zuspltzung aller Szenen auf Bedeutung, die Ablesbarkeit der

Situationen aus Gestik und Bildaufbau sind wieselbstverständlich vermieden. Für

dieZuschauer ist eszunächst nicht leicht, narrative Erwartungen auszuschalten,

vorallem damanches -dieEntwicklung von relativharmonischen Bildern zu Szenen

grösserer Erregung; derunheimliche AuftriU des Maskierten zum dramaturgisch

üblichen Zeitpunkt, nach zwei DriUeln des Films - aufeine verborgene, verwischte

Spielhandlung hinzudeuten scheint. Doch 'Frozen Flashes' widersetzt sich allen

Versuchen, die einzelnen Segmente in eine fiktionale Ordnung zu bringen, und

andere Strukturprinzipien erweisen sichalsstärker und sinnhaitiger• Gerade das EE
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lässt Momente ins zentrum rücken, die andernorts, im Spielfilm, nicht für

erzählwürdig gelten: beiläufige Augenblicke, voroder nach Ereignissen oder ohne

besondere Verbindung zu Ereignissen überhaupt, wie sie im Umfeld emotionaler

Spannungen erlebt oder erinnert werden. Trotz oder gerade wegen seiner Un-

bestimmtheit suggeriert derFilm starke Gefühle und Stimmungen - Resignation,

Geborgenheit, Schreck, aufwallende Energie, Fürsorge, Versunkenheit, Nervo-

sität.

Mit dem Flackern der Bilder, ihrem plötzlichen Entzug und Wiedererscheinen,

ergehen Impulse, dieFantasien inGang zu setzen; anstelle von narrativerLinearität

und Kausalität, wiesieden Spielfilm bestimmt, tri" eine endlose Verzweigung und

Verflechtung imaginativer Situationen und Gefühle. 'Frozen Flashes' bleibt offen

wieeinProjektionstest, derdieZuschauer zu eigenen Vorstellungen inspiriert, gibt

sich jedoch nicht zurückhaltend und neutral, wie es dem Wesen solcher Tests

-
entspricht, sondern insistiertinobsessiver Weise aufdereigenen Gestaltung. Dore

O.s Film gilt als äusserst schwierig, viele Zuschauer verweigern die Rezeption,

verlassen nach wenigen Minuten dieVorstellung. Stummheit und das anstrengende

Flackern derBilder mögen einen Grund dafür darstellen. Aber letztlich irritieren-

der für die Sehgewohnheiten ist wahrscheinlich die Verweigerung fiktionaler

Muster, obwohl fiktional anmutende Personen vorkommen; dieunruhige, gärende

Darstellung des Unsensationellen; der lyrische Gehalt visuell aggressiver Bilder •und dieZirkularität, Statikdes Erlebens - eineganze Gruppe von Prinzipien, dieder

herkömmlichen männlichen Aesthetik zuwiderlaufen. 'Frozen Flashes' besteht auf

derIntensität von Erfahrungen, diemöglicherweise dereinfache Alltag sind.

AS TIME GOES BY... Rosi S.M.(1982). Rosi S.M.s Film ist eineautobiografische

Collage, transzendiert aber die eigene Biografie - über die nichts Faktisches

gesagtwird-,sodasseine überindividuelle, assoziative Aussage, einBewusstseins-

und Stimmungsbild entsteht. Die Bausteine dieser Collage sindvielfältig, hetero- SE
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ineinander. IhreBedeutung bleibt unkommentiert, unfixiert; den Zuschauern ist

überlassen, sichdarinzurechtzufinden, Sinn und ästhetische Ordnungzuentdecken.

Wichtiger als Informationen ist das innere Verhältnis derFilmemacherin zuihrem

Material, und aus derstarken Empfindung ergibtsichdieDeHnung Insallgemeine,

die das Autobiografische zur Gattung, nicht zum Gegenstand des Films macht• •Sabine Heimgirtner betrachtet diesen Schwerpunkt aus der Warte der Eigen-

I
ständigkeit dervisuellen Elemente:

I
"Andiesem Film (ist)zu entdecken, dass Bildernicht inBezug zu einerGeschichte

I
gesetzt werden müssen, sondern jedes für sich genommen einen Teil der Ge-

I
schichte ergibt. Keines ist erfunden, um eine Aussage zu bekräftigen, sie fügen

sichfliessend ineinander und könnten für jeden Betrachter auch einen Teilseiner

Geschichte bedeuten. Es gibt keine Grenzen in Zeit und Raum, nur die selbst

gesetzten." (6)

Aehnllches gilt für die Tonspur, die ebenfalls auseigenständigen Teilen zusam

(BI'MTime BDes By... ' In:Bericht der28.Westdeutschen Kurzlilmtage Oberhausen, 1982, S. lf1 I.

mengesetzt ist, die gleichermassen autobiografisch und überpersönlich verstan-

den werden können. Allerdings werden die vier Hauptteile der Tonspur länger

gehalten, sodass sicheinelineare akustische Struktur aus abgegrenzten Segmen-

ten ergibt: Zu Beginn ist Gershwins lyrisches Lied "Embraceable You" unterlegt,

dessen schwermütig-sehnsüchtige, erotische Süsse zunächst die Stimmung vor-

gibt;später liest Rosi S.M. selbst eineHomanstelle aus 'Nachdenken über Christa

T.' von Christa Wolf vor(und niemand könnte siemusikalischer lesen); esfolgt ein

•Stück Kinderbuch von leichterem Charakter; und schliessllch einelange Brecht-

I
Passage, vorgetragen von einem Ausländer, dermitden Konsonanten kämpft, laut

•und abgehackt spricht, so dass nur Bruchstücke zu verstehen sind. Eva M.J.

I
Schmid erläutert, wie dieser schwierige und qualvolle Vortrag sich in den Film

•einfügt:

~

Wie derRezipient sichMühe geben muss zu sehen, somuss ersichMühe geben zu LE

r.t
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derpolitische Text akustisch zu einer ArtGeräusch·Musik, deren Zerbrochenheit •den Brechungen derAussenwelt jenseits des häuslichen Geborgenseins korrespon- •diert.(7)

mURus; 5.M.", In:Bpd Film, Hett6 (JunI/Julll984), 5.71.

Man könnte ergänzen, dass die ausländische Brecht-Passage auch die Funktion

erfüllt, eine Artharten Balken in den Film einzuziehen. Die Tour·de·Force, dieer

den ZUschauern zumutet, ist zugleich eine Wendung zu Ernst und Verletzbarkelt -

zu Themen und Empfindungen, die auch vorher stets mitschwingen, durch die

Musikalität derStimmen und Schönheit derBIldkompositionen aber harmonisiert

werden.

Während die Tonspur sich in Abschnitte gliedert, sind die Bilder in freier Folge

verwoben, manche Motive kommen nur kurz und einmal vor, andere kehren,

vielfältigvariiert, immer wieder. Häusliche Szenen mit Kindern und ihren Puppen,

mit Schuhen, Blumen und Katzen oder Blicke aus dem Fenster auf Mauern und

Strassen wechseln mit Landschaften, Panzern auf einem vorbeifahrenden Zug,

Wellen, diesich am Ufer brechen. Dazwischen Fotos, Handschriftliches, Spuren

einer Biografie; und Immer wieder filmische Selbstreflexion, seies,dass einBaby

einStück Filmzubehör InderHand hält,seies,dass Startband·Nummern eingeblen-

detsindoder dieFilmemacherin sichselbst, dieKamera imAnschlag, porträtiert.

Auch dieVielfältigkeitdesfilmischen Materials, derWechsel von Schwarzwelsszu

Farbe, die verschiedenartige Körnung, Tönung, Schärfe sind selbstreflexive Ver-

welse.

Zwei Motive sind von besonderer Intensität. Zum einen derBlick auf eine Back·

steinwand ohne Fenster, In dersicheine breite Nische oder Empore befindet, die

wieeine Bühne aussieht. Diese Wand kommt leitmotivisch Immer wieder insBild,

belwechselndem Wetter, aus wechselnden Distanzen, verschiedenen Winkeln, mit

verschiedenen Objektiven gefilmt. Ihr Symbolcharakter Ist unübersehbar und

vielschichtig: die Wand als Begrenzung, auf die derstädtische Blick stösst - die 61:
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Wohnung; Berliner Hinterhöfe, Wohnverhältnisse, zerfallende Architektur des

19. Jahrhunderts; dieWand als Bühne für die Imagination, als Projektionsfläche

für Vorstellungen, die das Gefangensein, den versperrten Blick überwinden: für

den Film 'AsTime Goes By ...'. Eines derweiblichen Grundthemen, derGegensatz

von Innen und Aussen als Blick von drinnen nach draussen, findet hier eine

originelle und filmische Bearbeitung.

Ein zweites besonders intensives Bild ist dieSchlusseinstellung. In ihr kommt die

Handkamera besonders zurGeltung, dieauch vorher oft fühlbar eingesetzt warund

das Gezeigte als Gesehenes auswies, auf das die Filmemacherln reagiert. Die

letzte Einstellung zeigt einen öden Trümmerspielplatz mit ein paar Bäumen In

dämmrigem Licht;erist begrenzt von einer Häuserwand, aufdieingrossen welssen

Buchstaben das Wort "Mutter" geschrieben Ist. Die Kamera nimmt sich Zeit,

erfasst langsam das Gelände in einer zögernden Bewegung von rechts nach links

(gegenläufig zur üblichen BlIckrichtung), beschreibt einen Halbkreis auf die

Inschriftzu, bisdas Wort "Mutter" gross und zentral ImBildsteht.Rosi S.M. hat

vorGefühlen keine Angst.

'AsTime Gon By...' hatvielBeifallgefunden. Doch alsbeiderVorführung aufden

Kurzfilmtagen in Oberhausen etwas schiefging, so dass eine zweite, makellose

Projektion erbeten wurde, reagierten viele männliche Zuschauer aggressiv -

einmal seischon zuviel gewesen - und verllessen unter Protest das Auditorium. Die

offene Struktur des Films oder sein subjektiver Blick, vielleicht auch sein un-

verhülltes Gefühl waren Ihnen offenbar unangenehm.

ZITRUSFRÜCHTE. HllieKöhne (1983). 'Zitrusfrüchte' löste bei grossen Teilen des

männlichen Publikums in Oberhausen starke Abwehrreaktionen aus: "Spülwasser"

warderAusdruck dafür. Was diese abfällige Bezeichnung aufden Punkt bringt,Ist

eine Rezeption, für die Abfolge und Komposition derBilder beliebig blieben, der

subtileFluss von Lichtund Farbe sichals Brei darstellte. "Spülwasser" erinnert ~t
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Essensresten. - Zweierlei verblüfftbeidieser, den meisten Zuschauerinnen völlig

unverständlichen Reaktion: dass eine so manifeste ästhetische Leistung ganz

unbemerkt vorübergehen konnte und dass einsoätherischer, leiser, kurzer Film

solche Aggressionen verursacht.

'Zitrusfrüchte' handelt von den visuellen Eindrücken eines Sommertages am

I
Mittelmeer, die in ihrer flüchtigen, vibrierenden Sinnlichkeit festgehalten sind.

VielBlaugrün und Zitronengelb, flirrende Blätter,Gitterwerk, Holzwerk, Früchte,

ein Steg zum Meer, das aufgelöste Licht auf der Wasseroberfläche, Spiel mit

Schatten, kurze, spielerische AuftrittederFilmemacherin und ihrerFreunde sind

das gegenständliche Ausgangsmaterial, das einer komplexen, variationsreichen,

filmischen und malerischen Behandlung uaterzogen wurde. Vieles kehrt immer

wieder, aber in jeanderer Gestalt: andere Bildausschnitte, andere Reihenfolge der

Montage, andere Kombination derObjekte, Uebergang von Positiv zu Negativ, vor

allem aber Wechsel in Beleuchtung und Farbtönung. HilleKöhne arbeitetbeson-

ders gern mit Farbfolien und Filtern, durch diesie ihrMaterial virtuos variiertund

ihm eine glasige Durchsichtigkeit verleiht. Diese Variationsstruktur gibtdem Film

seine Atmosphäre und Einheit, aber auch seine ästhetische Kontrolliertheit,

Distanz und Intellektualität. Der Ernst wird jedoch immer wieder gebrochen, teils

durch verspielte Einfälle und das nervöse Tempo des Schnitts, teils durch ein-

greifende Selbstinszenierungen der Filmemacherin, teils durch Uebergang von

fotografischen zu Techniken derbildenden Kunst und • zum Schluss des Films •

durch Aufnahmen gereihter Bildkader, dieden Materialcharakter des Films reflek-

tieren.

Doch die wichtigste Qualität liegt im inneren Verhältnis von Filmemacherin und

visuellem Material: die mediterranen Eindrücke scheinen weniger Aufzeichnung

derWirklichkeit alsbereits Kamera-Eindrücke zu sein,Reaktionen aufdieWirklich-

keit mit den Augen des Films und seiner (Hille Köhnes) Verwandlungsmöglich- &\'



kelten. 'Zitrusfrüchte' wirkt wieeine ArtDialog zwischen visuellen Phänomenen, 44

Kamera, Trick-und Schneidetisch und derFilmemacherin selbst. Veränderungen

derBlende lassen das Meernoch wässriger, dieLichtreflexe noch schimmernder

erscheinen; die Flüchtigkeit der Eindrücke wird durch Handkamera, rasche

Bewegung, plötzliches Anhalten, Zeitraffer-Effekte, Ueberlagerung mit Nega-

tivfilmund Nervosität derSchnitte gesteigert; diezarten, abgestimmten Farben der

Mittelmeerküste kommen durch Filter noch klarer zum Ausdruck; die Ruhe der

Landschaft verstärkt sichdurch Verzicht aufTon, dievöllige Stummheit des Films;

die malerische Qualität der Bilder wird durch gemalte/gezeichnete Tafeln, die

Synthetik von Manipulation und Montage durch Collagen betont; die eigene

Präsenz bei derAufnahme schlägt sichim Vorkommen derFilmemacherin - ihres

Fusses, ihresSchattens, ihrerganzen Person - aufderLeinwand nieder. Jeweils

wird auf die eigene Kreation und Kreativität durch Steigerung und weiteres

Hervortreiben wahrgenommener Sachverhalte verwiesen - jedoch ohne mono-

manische Selbstverherrlichung, sondern eher mit einem Gestus derVerwunderung

und doch Gewissheit vordem eigenen Werk. Gegen Ende erscheinen, eingebettet

Ineinegemalte BIldkomposition und andere graffitiartigeTexte, dieWorte "Ich bin

ein Künstler".

Dieser Dialog zwischen Werk und Künstlerin, mitdem siesichinalleElemente ihres

Film einschreibt, bestimmt auch Struktur und Dramaturgie. Es ist eineStruktur, die

keiner Höhepunkte und Krisen bedarf, sondern ausden Aussagen und Antworten •von Material und Bearbeitung lebt,sichinden nuancierten Tönungen von Lichtund •Farbe niederschlägt. Ingewisser Weise entspricht 'Zitrusfrüchte' derliterarischen

Form des poetologischen Gedichts: einer Form, die gleichzeitig lyrische Phäno- •mene schildert und über den eigenen Entstehungsprozess, das Phänomen ästhe- •tischen Schaffens, reflektiert. Auch poetologische Gedichte halten die Zeit an,

•verweigern eine lineare Entwicklung, dasieBeobachtung und Kreation, Wirklich- •keit und deren Bearbeitung in eins setzen und damit ihre eigene Chronologie Si'•



•aufheben. 46

Wenn nun Imfolgenden eine Reihe ästhetischer Tendenzen herausgehoben wird, I•die in den Experimentaltnmen von Frauen bevorzugt vorkommen, sosindeinpaar

Vorsichtsmassregeln und Vorbemerkungen am Platz.

Zunächst Ist nicht anzunehmen, dass es ästhetische Tendenzen gibt, die aus-

schliessllch bei einem Geschlecht zu finden sind. Die Verschiedenheit der Ge-

schlechter ist dafürnichtausgeprägt genug, weder ps~chlsch noch biologisch, und

a
daher kann es hier nur um Gewichtungen gehen, nicht um die Exklusivität von

•Merkmalen. Ausserdem werden Männer und Frauen in die gleiche Kultur hinein-

•sozialisiert (wenn auch auf unterschiedliche Weise). Die männlichen KunsUradi-

tlonen sindzugleich dieden Frauen angebotenen; weibliche Traditionen existieren

nuram Rande, werden kaum vermiUelt.

Ein Missverständnis wäre esauch zu glauben, dass die"weiblichen" Tendenzen bei

allen Frauen gleichermassen stark sein müssten - oder dass jeweils alle (oder

überhaupt diese) Tendenzen nötigsind, um einWerk alsweibliches zu identlfizie-

ren. Ebensowenig macht eseinen Mann zur Künstlerin, wenn auch er einige der

Tendenzen verfolgt. Allerdings Ist nicht anzunehmen, dass das Publikum einen

solchen Künstler problemlos versteht und akzeptiert. Erwirdmitähnlichen Schwle-

rlgkeiten zu kämpfen haben wieseine Kolleginnen.

Ein driUes Bedenken liegt In derGefahr, dass durch das Aufstellen einer "weibli-

ehen Aesthetik" eine weitere und überflüssige Polarisierung der Geschlechter

eingerichtet werden könnte. Frauen würden einmal mehr aufetwas festgelegt, was

Ihnen in dieser Form garnichtentspricht, würden erneut behindert und geUolsiert.

Ausserdem ist, wie eingangs schon gesagt, der zeitpunkt noch nicht reif, um

bündige Aussagen zumachen: Hypothesen, vorläufige Beobachtungen aber können

leicht als zeitlose Normen missverstanden werden.

Ueberhaupt ist ja schwer zuentscheiden, welche Eigenschaften alsanthropologi-

sehe Konstanten, alsnaturgegeben, aufzufassen sind, und welche derweiblichen Lt



Lebenserfahrung in dieser Kultur entspringen. Dementsprechend vorläufig, 48

zeitbedingt Ist Jede Definition einer weiblichen Aesthetik. Aehnliche Vorbehalte

würden übrigens für die Ermittlung einer männlichen Aesthetik gelten, wollte

jemand sowaghalsig sein, siezu erforschen. Auch hierist schwer auszumachen,

was sichgeschlechtlicher Identität, was kultureller Sozialisation verdankt. Beides

scheint sichin derpatriarchalen westlichen Kultur zur Aesthetik schlechthin ver-

schmolzen zu haben, der sich die weibliche nun als andersartige, anomale

gegenübersieht. Aber vielleichtumgrellt diese männliche Aesthetik garnichtalles

Aesthetische, sondern hatvieleMöglichkeiten vernachlässigt und ausgegrenzt,

die nun in derAesthetik derFrauen wieder zum Durchbruch kommen. Jedenfalls

sind manche als "weiblich" erfahrene Tendenzen - zum Beispiel derVerzicht auf

eine hierarchische Gliederung des Materials (s.weiter unten, Punkt 6)- inanderen

Kulturbereichen, etwa der indischen Kunst, sehr geläufig. So könnte man eines

Tages feststellen, dass nicht die weibliche, sondern die (ausgrenzende, norma-

tive)männliche Aesthetik eine Anomalie darstellt.

Bel allen Bedenken und Vorbehalten besitzen Beobachtungen zu einer ge-

schlechtsspezifischen Aesthetik Ihren eigenen Erkenntniswert, und esist zu er-

warten, dass siezurästhetischen Katergorlenbildung einen Beitrag leisten, derzu

einer grösseren Nuanclerung der Betrachtung führt. Sie könnten ausserdem

Selbstverständnis und Selbstbewusstsein der Künstlerinnen erhöhen und das

öffentliche Verständnis ihrerKunst -Rezeption ebenso wieKritik- erleichtern. Von

der Verkennung der Qualität weiblicher Experimentalfilme, ihren Misserfolgen,

weil sie in ihren formalen Prinzipien und Ausdrucksbedürfnissen nicht begriffen

werden, warJa bereits dieRede.

Das Problem, obund wiesichdieKunst von Männern und Frauen unterscheidet, ist

auch im Rahmen der Geschlechterpsychologie interessant. Sigmund Freuds

ungelöstes "Rätsel des Weibes" und die berühmte Frage "Was will das Weib?"

stehen ja Immer noch an. Die sexuelle Differenz hatdas Denken dieses Jahrhun- 6t



derts in hohem Masse beschäftigt, teils aus der Warte des Mannes, der das 50

Unbekannte, Weibliche ausloten wollte, teils ausder der Frau, die mit neuen

Denkansätzen und Erfahrungen eigene Wege geht. Hier haben Beobachtungen zur

geschlechtsspezifischen Aesthetik Ihren besonderen Stellenwert, können zur

Selbstdefinition ebenso beitragen wie dazu, bestehende Verallgemeinerungen

über dieGattung Mensch zu relativieren.

Die folgenden neun Kategorien einer weiblichen Filmästhetik sind nicht nuraus

den Filmen gewonnen, die hier besprochen wurden. Existenz und Relevanz der

Tendenzen nachzuweisen, ihreverschiedenen Erscheinungsformen zu beobachten

und, wenn möglich, zu erklären, ist vielmehr ein längerfristiges Unternehmen. (8)

Es gilt nichtnurdem deutschen Experlmentalfilm •vorallem Beispiele aus den USA,

(8)Einige derhiereulgeliihrten Tendenzen wurden IchonInmeinem Vorwort zu dem Frauen undFllm·Heft31,

England und Oesterreich lieferten ebenfalls Befunde ., und esbezieht auch andere

"Avantgarde Ind EJtleri,,",nt" (11184), S. 4 f, dirgestelil.

Medien und Künste als Parallelmaterial mit ein. Manche derBeobachtungen und

Thesen lassen sichaus den Aussagen von Künstlerinnen und Kritikerinnen erhärten,

andere sindvielleichtgewagter, möglicherweise auch verkehrt.

1. Lakonische Polemik. Ein Stilzug weiblicher Filme Istderlakonische,

knappe Duktus, mitdem oft sehr beissend oder ironisch polemisiert wird(bei Cathy

Joritz, Eva Heldmann). Männer, soscheint es, brauchen mehr Platz und Zeit, um

Sich zu beschweren; aber für ihre Experimentalfilme, vielleicht für ihre Kunst

überhaupt, bildet die persönliche Beschwerde ohnehin kein rechtes Thema. Bei

Frauen ist das anders:

"DieKunst derFrauen hat(m) oft auch noch dasPathos, etwas mitteilenzuwollen,

Auskunft zu geben, Kritik am Bestehenden zu sein, nicht nur in dervermittelten

Form des utopischen Vorscheins, derEntgegensetzung einer anderen Welt, son-

dern auch In den Formen einerintellektuellen, Ironischen Kritik am Bestand von

Kunst und Gesellschaft." (9)

(9) Gertrud Koch."DieoptischeEnt-Täuschung" , In: Kunst mit Eigen-Sinn,

Warum dieKritik oft lakonisch-ironisch erfolgt,ergibtsichvielleichtdaraus, dass

8.a.0., S. 23.

siesehr ausgereift ist (dieZustände lasten schon lange aufden Frauen); vielleicht l!i



auch daraus, dass derAufplusterung, dem sprachlichen Bombast derMännerkultur 52

nichtmit gleichen Mitteln geantwortet werden soll.

2. Konzentration auf die eigene Erfahrung. Dass dieeigenen

Erfahrungen oft im Mittelpunkt stehen, entspringt nicht nurderArmut filmema-

chender Frauen, wie oft angeführt wird. Vielmehr ist es auf ein Bedürfnis

zurückzuführen, zunächst nur die eigene Erfahrung gelten zu lassen, da man

gelernt hat, den Lehren der patrlarchalen Kultur zu misstrauen. Es hat sich

bewährt, bel den Daten zu beginnen, diedieeigenen Sinne vermitteln.

Ein Aspekt davon Ist die Konzentration auf die eigene, persönliche Sphäre - die

Wohnung, den Blickaus dem Fenster, dieGegenstände des täglichen Bedarfs, den

Urlaub, Haustiere, Familienmitglieder und Freunde (Rosi S.M., Rotraut Pape, Dore

0., HilleKöhne). Ein anderer Aspekt liegtdarin, Symptome zu präsentieren, dieaus

den Sachverhalten ablesbar sind (Eva Heldmann, DoreO., Rosi S.M.), sodass sich

die Zuschauerinnen ein eigenes Bild von der Lage machen können. Auch diese

Präsentationswelse hatetwas Lakonisches. Ausserdem istsiebesonders filmisch,

dasie aufderIntensiven Anschauung beruht.

3. Umgang mit Objekten. In den Filmen von Frauen scheinen Gegen-

stände oft besondere Bedeutung zu haben, ohne dass sich diese Bedeutung

verbindlich - als Symbolik - erschliessen Iiesse. Dies mag einerseits damit

zusammenhängen, dass eine konsistente weibliche Symbolsprache sichmangels

Tradition nlchf hat entwickeln können; die Gegenstände behalten den Status

privater oder potentieller Symbolik.

Andererseits ist eine starke Empathle, Identifizierung mitObjekten festzustellen.

Sie übernehmen Aspekte des eigenen Ichoder anderer Personen, werden stellver-

tretend eingesetzt, um taktileEffekte, körperliche Eigenheiten, Gefühlszustände,

Verhaltensweisen oder Wünsche auszudrücken. Der vlelbeschworene weibliche

Objektcharakter könnte eine Erklärung für dieses Phänomen sein, aber auch der

Alltagsumgang mit persönlichen Gegenständen, die narzisstisch besetzt sind,
ES



,

spielt sicherlich eineRolle. Die Identifizierung mit Objekten wird besonders in 54

Filmen gefördert, indenen Personen keine oder nureinesporadische Rolle spielen,

obwohl esum zwischenmenschliche oder subjektive Themen geht.

4.Selbstinszenierung und gestische Einschreibung. "Die

Inszenierung IhrerKörperlichkeit hat In der Kunst von Frauen wesentliche Be-

deutung, bel aller Unterschiedlichkelt derMedien und Ausdrucksvielfalt. Daraus

entwickeln dieKünstlerinnen ihreeigene weibliche Ikonografie, darin inszenieren

siekörperliche Präsenz einer Gestik, dieaufRaumkonzepte übergreift und sichIn

Ihnen zu interpretieren versteht. Die Künstlerin liefert aber dadurch keinendgültig

kodierbares Bild, sondern bleibt gegebenenfalls lediglich in ihrer 'gestischen'

Einschreibung gegenwärtig. Das Pathos dieser Selbstinszenierung ist ambivalent

im stetigen Oszillieren zum Ironischen hin. Das Herausstellen des weiblichen

Subjekts wie seinvölliges Verschwindenlassen beschreibt den Bogen künstleri-

scher Darstellung von weiblicher Selbstbehauptung bis zur kritischen Selbstdi-

stanzierung.(10)

(101 SllviaElblmlyl', •••• 0., 5.9.

Fast alle der genannten Filmemacherinnen betreiben solche Selbstinszenierung

oder "gestische Einschreibung" Ihrer selbst indas Werk (11) -seiesüber dieeigene

(1'1 Vgl.da!u ValleExpor1s Ausführungen

Stimme (Eva Heldmann, Rosl S.M.), den zeichnenden Strich (Cathy Jorilz), die

Z\IIIl "FIMllilllschen Akttonismus", in:Glsllnd Nabakowsld, Nelke Salder, Peler GOl$en IHI$8.I, Frauelll

Handkamera (Rosi S.M., Hille Köhne) oder die eigene Präsenz im Film (Rotraut

derKunst, Bd.l (Frankfurt 19801, S.139fI.

Pape, Rosi S.M., HilleKöhne). Selbst derAuftritt anderer FrauBn hateine subjek-

tive, fastautobiografische Färbung (Eva Heldmann, Dore 0.), alsobdieDarstelle-

rinnen stellvertretend eingesetzt würden. - Auch die von SiMa Eiblmayr konsta-

tlerte Ironie Ist in den Beispielen wiederholt spürbar.

5. Induktivität. Die Möglichkeit, diedas Medium Film bietet, einWerk am

Schneidetisch allmählich aus vielen Elementen aufzubauen, entspricht dem Wesen

weiblicher Kreativität möglicherweise besser als der- deduktive - Entwurf nach

Massgabe einer Leitidee. Statt der vorgefassten, ausgearbeiteten Gliederung

besteht dererste Arbeitsschritt von Frauen häufiger aus derKonstruktion einzelner ss



Kerne, um dieherum sichdasMaterial allmählich anlagert.(12) DllIII Vorgehens- 56

(12)VII. dlZll Yllollna IlIln.ra 'Film

we'" hatoft eine griissere Eigenstindlgkelt derTeile zur Folge und kann zu einer

Aboat. W_n Who......... 1174. In Nm .In. SlqUlIIZ." "IIIIlOtIDIlII .ccretlDllln48lt1p1"bIzIlchnlt

nicht-linearen, achronalogischen Struktur führen (ImGegensatz zueinerstrengen

w1n1·U.......-tIolllI.AIl....IllI...setlllIlIIrII........I..n.... nclllr~. AIc~ .ndIrI",,

kausalen Bindung und Unterordnung aller Teile). AUlSlrdem Ist dlllll Form der

Ind.n FIlmen YfOIln. 1lI1_ kGnnt.nso Ilnlnllt ••nI.n.

Montage elastischer, erlaubt es,Immer wieder neue Elemente zu berücksichtigen

und zu assimilieren, die bel einem deduktiven Verfahren keinen Eingang in das

Werk gefunden hätten. In derAssimilation kann eszu einer Wechselwirkung der

Teile untereinander kommen, einem Reagieren des Werks aufsichselbst (wie bel

HllleKllhne); oder zu einer grösseren Spannbreite und Spannung derElemente und

zu unaufgelösten Widersprüchen, die nebeneinander stehenbleiben (wie in der

Tonspur von Rosl S.M.).

6. Enthierarchisierung. Das Induktive Verfahren Ist einer anderen

weiblichen Tendenz verwandt: der Vermeidung hierarchischer Kompositionen,

sowohl ImEInzeibIld wieInderGesamtstruktur•Anstelle einer Einteilung InHaupt-



und Nebensache (mit dlll' Hauptsache In der Mitte) oder einer Gliederung, die

langsam zum Höhepunkt fortschreitet, dann abklingt, finden sichmehrere Zentren

mehr oder weniger gleichberechtigt nebeneinander. Die Entwicklung erfolgtnicht

in linearer Zielstrebigkeit, sondern eher zirkulär, in Reihung oder Verflechtung

ähnlicher Elemente (bel HilleKöhne, Rosl S.M.,Dore 0., bis zu einem gewissen

Grad auch Rotraut Papel.

EsIst zu vermuten, dass diese Tendenz zurEnttlierarchlslerung bnondersviellrrl·

talionallllöst, weil man aneinOrdnungsgelüge, eineBewertung desMaterialsent-

sprechend seiner Wichtigkeit, und anden Sieg des Wichtigsten gewöhnt Ist.

7. Die Farbe als Konstruktionsprinzip. Schon Im Alltag wird

allgemeinzuglstanden,dassFrauenFarbendlfferenzlerterwahmehmenalsMänner

• und eswirdbegründet aus dem Stellenwert derMode fürFrauen, Ihrem Inter....

anStoffen und AccllSOlm. Sie müssten Ihren Blickfürdiepersönliche Farbdrama-

turgleschärfen, um den männlichen Ansprüchen aufeine attraktive Erscheinung 9S



gerecht zu werden. Das mag stimmen, aber dieweibliche Farbnuanclerung könnte 55

auch einer angeborenen höheren Farbtüchtigkeit entspringen. Sich für Männer

farbsubtil anzuziehen, die dies kaum bemerken, wäre wenig sinnvoll: dass etwa

10%aller Männer ohnehin farbenblind sind, dieübrigen eher desinteressiert, ist

den Frauen ja bekannt.

In den Filmen von Frauen (allen hier besprochenen, mit Ausnahme von 'Negative

Man', der aus gutem Grund schwarzweiss ist) spielt die Farbe eine wichtige,

konstitutive Rolle. In manchen Fällen Ist siedereigentliche Protagonist (z.B. bei

HllleKöhne). Dabei gehtesweniger um dieSymbolik derFarben alsum emotionale

Werte, vorallem aber darum, mithilfevon farblicher Verwandtschaft Beziehungen

herzustellen, mithilfe von Kontrasten Beziehungen aufzubrechen. Oft liefert die

Farbe auch das dynamische Moment, wirdschockhaft eingesetzt oder bestimmt

den Fluss derBilderin Sequenzen, dieansonsten statisch sind.

8. Geschlossene Hintergründe. InFilmen von Frauen Isteshäufig der

Fall, dass derHintergrund flächigund geschlossen Istj statt in unbegrenzte Tiefe

schautmansozusagen ineinen Kasten oderstösstgegen eineMauer(EvaHeldmann,

Rotraut Pape, Rosi S.M. In Ihrem Leitvmotivj bei Dore O. bringtdas Flackern und

Zucken derBilder mit sich, dass man meistnurdieHauptobjekte ImBild fixieren

kann, dieHintergründe indifferente Flächen bleiben). Die Zentralperspektive und

Ihreräumliche Illusion (13) scheinen hierebensowenig Bedürfnis wiedas ("männli-

/131ZUrZlntnIIJHlISIIIlIlllve undallerna1lvea RaumYal'lt811unJlla vgl. ManilaFunke

ehe")Erlebnis, ineineSchlucht oder einen Tunnel zu blicken, sichImEndlosen zu

Stern, "Z.mRa~lnFllmen. Frauen", Frauen In' FIIm·Hefl27 (11181), S. 2411.

verlleren.(14) StattderStaffelung derObjekte und dervertikalen Bewegung Indie

(141 Au!d. mannlIehe Bedürlnls, sich selbsllm Raum zubewlgln, dll Dreldlmenslanalltät

Tiefeoder aus Ihrheraus liegtdiePrioritätaufderVerspannung derOberfläche des

d. Rau_ auuultDltell. bat lJIW8 Mulve, il "VISUBIPI_ure andlIamdlveCI_" (19151 ~lngewl_ •

Bildes, auf der Textur und der Farbkomposition (die von festen Hintergründen

überselztvOllllaro1a 8rallllllllll: Frau1ft fl derXunst, Id.l, 8.8.D., S.3B I.

profitiert).

9. Ruhe und Bewegung. Kamerabewegungen sindinFilmen von Frauen

seltener und erfolgen nicht unbedingt dort, wo sie üblicherwelse zu erwarten

wären. Die Kamera ist oft statisches Beobachtungsinstrument, und die Objekt- K



bewegung, auch wenn sie minimal ist, wird wichtiger genommen als die Eigen- 53

bewegung. Gleichzeitig wirdBewegung, wenn sie sparsam erfolgt, umso stärker

empfunden (Eva Heldmann)_ Die eigentliche Dynamik wird in vielen Fällen erstam

Schneidetisch erzielt. Der expressive Wechsel von Ruhe zu Bewegung scheint

einen besonderen Reiz zu haben -möglicherweise auch alsMetapher fürdieeigene

künstlerische Tätigkeit (15)(Rosi S.M., HilleKöhne). Um diesen Reiz derEntladung

(151 Vgl.hierzu meinen Aulsalz "Zu Maya Derens 'At Lend"',Freuen undFilm,

in Bewegung auszukosten, ist längere Statik, Geduld mit dem Bild erforderlich,

Hell37(1984), S. 831.

eine Geduld, dieviele Zuschauer nichtaufzubringen gelernt haben.

(Für diefreundliche Genehmigung des Vorabdrucks danken wir ganz herzlich Prof.

Walter Schobert vom Filmmuseum Frankfurt und dem Herausgeber des Experimen-

talfllmhandbuches Prof. Ingo Petzke.)

Heide Schlüpmann, Die Emanzipation des Films. Zu

Germaine Dulaes und Maya Derens Theorien der

Avantgarde. Gewöhnlich gilt alspolitisches Kino derengagierte Dokumen-

tarfilm,dersozialkritltische Spielfilm. Der experimentelle, derAvantgardefilm hat

In seiner betonten Auseinandersetzung mit derForm für de~ naiven Kritikerdas

Odium des Unpolitischen. Die ersten explizit feministischen Filme, die imZusam-

menhang mitderneueren Frauenbewegung entstanden, versuchten mitderKamera

dieUnterdrückung derFrau, den Sexismus derMännergesellschaft zu dokumentle-

ren.Sehr bald aber gewann einBewusstsein über diePolitikderForm anGeltung:

dieErkenntnis, dass das Medium Film, das Instrument derKamera keine neutralen

Mi"el und Werkzeuge sind. In ihnen hat sich die Geschichte des patriarchalen

Kinos sedimentiert. Es reicht nicht, dass der feministische Film neue Reali-

lätsbereiche unter veränderten Perspektiven aufgreift, ermuss eine Revision der

bisherigen Filmgeschichteversuchen und einen Eingriff indieBildweltderZuschaue-

rinnen und Zuschauer darstellen.

Die Avantgarde lässtsichalseinKorrektiv des herrschenden Kinos begreifen: sie

befreit die filmischen MI"el aus ihrem entfremdeten Gebrauch und nimmt die ~5



wirklichen Interessen derZuschauer wahr. Vor allem englische Filmemacherinnen 51

und Theoretikerinnen sprachen sich In den iiebzigerJahren für eine Verbindung

von Avantgarde und Feminismus aus (1). Sie mussten Ihre Position gegen den

(11 Etwa Laura Mulver, Pam Coo/(. Vgl. dazu auch: Karola

Vorwurf verteidigen, sich von der 'Basis' derFrauenbewegung zu entfernen. Die

Gramann, Heide Schlüpmann, "ra", aus den prokrustesbetten! • diediskussionslleiträge des'women's

seit 1976 erscheinende amerikanische Zeitschrift CAMERA DBSCURA stellte den

eventedlnburg~ 1979"', lI'SchieneR IR: Fl8uen undFilmNr. 22, Dezember 1979.

Zusammenhang von Feminismus und Avantgarde ins Zentrum ihrerArbeit. Dieser

Zusammenhang hat eine Geschichte.

AlssichInden zwanzigerJahren ImBereich des Filmsavantgardistische Bewegungen

durchsetzten, beteiligte sichdaran massgebend eineehemalige MItarbeiterin der

feministischen ZeitschriftenLA FRANCAlSE und LA FRONDE: Germalne Dulac. Filme

wie LA SOURIANTE MADAME BEUDET (1923) und LA CDQUILLE ET LE CLERGYMAN

(1926-28) werden heute alsBeispielefeministischer Filmarbeit rezipiert.Mitte der

vierziger Jahre initiierteMaya Deren mit ihren Filmen - MESHES DF THE AFTERNDON

(1943), AT LAND (1944), RITUALINTRANSFIGURED TIME (1946) -eine neueAvantgarde.

Ueber den Einfluss IhrerArbeiten aufdas New American Clnema und dieBedeutung

Ihres Engagements für den eJlperimentellen film ist viel zuwenig bekannt.

Beide Filmemacherinnen setzten sich auf vielfache Welse für den unabhängigen

Filmein- Dulac z.B. mitderFilmklubbewegung, siewarAnfang derzwanziger Jahre

Generalsekretärin der Cine-clubs; Maya Deren engagierte sich für Verleih und

öffentliche Präsentation des 16mm·Experlmentalfllms, gründete dieCreative Film

Foundatlon, dieStipendien anFilmemacher vergab. Sie befassten sichaber auch

theoretisch mitden Möglichkeiten und Aufgaben des Mediums. IhrePublikationen

sprechen dem Avantgardefilm eine zentrale Rolle zu • Im Gegensatz dazu, wie

Geschichtsschreibung, Kritik und Theorie ihndurchweg behandeln. Die Schriften

von Dulac und Deren sind mehr als Belprodukte, sie enthalten Aspekte einer

Aesthetik desFilms, dieausderSelbstrefleJlion autonomer Filmarbeit hervorgeht.

Maya Derens Ueberlegungen zu einem Begriff des Films bildeten Anfang und

Grundlage einertheoretischen Auseinandersetzung innerhalb deramerikanischen OS



Avantgarde.

Die Avantgardebewegungen, diesichwährend und nach dem Ersten Weltkrieg in

Literatur und bildender Kunst entwickelten, wollten den Ausbruch aus dem Kunst-

gheUo. Zur gleichen Zeitwurden auch dieAuseinandersetzungen mitdem Kino von

der Hoffnung auf die kulturrevolutionären Kräfte des neuen Mediums geprägt.

Walter Benjamin sah noch 1935 den Dadaismus alsVorwegnahme dessen, was erst

der Film mit seinem veränderten technischen Standard einholen könne. Doch

vollzog sichschon imLauf derzwanziger Jahre unaufhaltsam dieVerbürgerlichung

des Kinos. HaUen sich die Vorstellungen von den emanzipatorischen Möglich-

keiten des Films zunächst ganz anseine Massenwirksamkeit geknüpft, sowurden

sie in derHinsicht durch diesozialpolitische Entwicklung enUäuscht. Aufdiesem

Hintergrund muss man die Konstituierung einer Film-Avantgarde sehen: Die Ein-

wanderung derAvantgarde in den Film zieltaufdieReUung derin ihm angelegten

Tendenzen zur Aufhebung bürgerlicher Kultur. Die ästhetische und politische

Qualität des Avantgarde-Kinos wirdverkannt, siehtman, wieSiegfried Kracauer,

in ihm wesentlich eine Unterwerfung unter traditionelle KunsUormen.

Dulac und Deren vertreten den Anspruch von 'Filmals Kunst'. Das könnte seine

Rückbindung in den etablierten Kulturzusammenhang bedeuten, wirdaber in der

theoretischen Ausführung als emanzipatorisches Postulat erkennbar. Zunächst

und vorallem hatdieser Anspruch einen kritischen Sinn - KritikanderWirklichkeit

des Films um derErkenntnis seiner Möglichkeiten willen."DieAvantgarde ist
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aus beidem, aus der Kritik der Gegenwart und der Voraussicht auf

die Zukunft, geboren,"(2) schrieb Germaine Dulac 1932. Die herrschenden

121 Gemtalne Durac, "DasKinD dll Avantgarde", In:Frauen undFilm(FuFI.

Formen des Films sehen beide Avantgardistinnen durch vielfältige Abhängigkeiten

Kr.37, OklObe, 1l184, S. 58.

entstellt, aus denen nurdie Reflexion auf die ihmeigenen kreativen Potentiale

befreien kann.

Film als Kunst postUlieren sie grundsätzlich gegen das Kino als kapitalistischen

Industriezweig. Dabei unterscheidet Dulac bemerkenswerterweise zwischen einem 8t



"kommerziellen" und einem "marktorientierten" Film.Nur letzterer, derausrein 47

ökonomischen Interessen produziert wird,hatmitden Möglichkeiten des Mediums

überhaupt nichtszu tun. Zum kommerziellen Kino hingegen stehtdie Avantgarde

in einem produktiven Gegensatz. "Film", sagt sie, "Ist eine Kunst und eine

Industrie". Dort werden die Ausdrucksmöglichkeiten entwickelt, die hier dann

wieder einem breiteren Publikum entgegengebracht werden können. Dulacs ver-

mittelnde SIchtweise hat einerseits mit ihrerErfahrung eines tatsächlichen Aus-

tauschs von Avantgarde und Filmwirtschaft zu tun,derimFrankreich derzwanziger

Jahre begrenzt stattfand, dem der Tonfilm dann allerdings ein Ende setzte.

Andererseits Ist die Forderung nach der Verbindung von experimentellem und

kommerziellem Filmnichtüberholt, sietauchtz.B. von einer anderen Seite wieder

auf, von derFragestellung her: was helsst wirtschaftlich ImFilm? Kann das Kino

sichökonomisch überhaupt entwickeln, wenn es,mit Dulac zureden, reinmarkt-

orientiertist (3)?

Maya Derens Haltung gegenüber dem kommerziellen Kino dervierziger und fünfziger

(3)Vgl. 1.8. "Malklstnllrtul l ndBelfürhlls", In:M,c. ..' Dost, Fiol/an Hapf, Aieludelllluge,

Jahre Ist negativer. Die Filmindustrie hat generell mit den ästhetischen Eigen-

Filmwirtschaft In derBRD und InEUlopa. Götterdimmelung InRaten.München 1973.

schaften des Mediums nichtszuschaffen. Die Mittel bestimmen unausweichlich

i • . .. ' . ... .

i' . .' '

das Ziel: "Daraus folgt, dass man, wenn man kommerziellen Pro.. ~. , . »:
duktionsweisen nachzueifern sucht, am Ende ganz sicher ein

, . ... -.
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kommerzielles Produkt hat, weil esimmer ein Ford sein wird und
... ~f"r' • . ".

~ ..; -x J'YiiP'r" . : • :
nichtplötzlich ein Austin, deraufdem Montageband der Fordwerke
~ ',.r ' ~ h . . ..

... :,r.1J.
erscheint." (4) Sie kämpft für dieAnerkennung und das Selbstbewusstsein des

.. (41 Mayallenln, "Plannlng byEve. lIoteson'Individual' and'Industrial' Film" in:filmCulture

"Amateur"·filmers, dessen Produktion die Liebe zum Medium, "zur Sache"

110 3gn965.Auf deutsch erschienen In:Maya Deren, Poetik desFilms, iiberselzl undeingeleitet von Brigllte

-~ .

-",... ... . .
I ~ -.. " ,- .

bestimmt. "Das Haupthindernis der Filmamateure ist Ihr eigenes
BiiblerundDlelel Honnel, Bellln1884, 5.23. J-.j.';\~ 1IJ
Minderwertigkeitsgefühl professionellen Produktionen gegenüber.. ,

. . "_',., :~

Die biosse Klassifizierung "Amateur" hatschon einen apologetl-. ' ~~ ~
sehen Beigeschmack. Aber das biosse Wort ~ vom Lateinischen

.1 .r.. v t.

amator =Liebhaber - bezeichnet Jemanden, der etwas mehr aus 9,
~" • • ~'.'" '""W' ~ ~

~ .~
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Liebe zur Sache tut und nicht aus ökonomischen Gründen oder 45
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Zwängen. Und diese Deutung solltesich der Filmamateur zu eigen
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machen. Anstatt dieDrehbuch- und Dialogschreiber, dieausgebil-..-
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versos PIO'esslonal". in:Film Culture Na 3911965. Au'deutsch erschienen In: M.D., Poetik desFilms, a.an.,

schon vondaher den Zusammenhang mit dem Industriekapital nichtganz aufkündi

5.17

gen. Während des Zweiten Weltkriegs wurde dieEntwicklung der16mm-Kamera-

die für die Kriegsberlchterstattung gebraucht wurde - beschleunigt vorange-

trieben. Maya Deren war die erste, die in dieser Technik die Chance für den

unabhängigen Film erkannte. Unter anderem in ihrem Artikel "Filmmedium als

Muse und Mittel" ("Film Medium as Muse and Means"K6) legt sie dar, welche

16) Film Cullul Ho 3911965. AllI deutsch

Möglichkeiten in der Arbeit mit der 16mm-Stummfilmkamera liegen, die dem

erschienen In:M.D., Poetik des Films, a.•.O.

industriellen Apparat verschlossen sind.

Der Filmmuss sichnichtnurgegen den unmittelbaren Zugriff des Kapitals zurWehr

setzen. Eine andere Problematik nimmt in den Schriften Dulacs und Derens einen

mindestens ebenso breiten Raum ein: Es geht darum, den Filmals Kunst gegen

seine Vereinnahmung durch andere Künste zu behaupten. 1925 stellt Germaine

Dulac fest: "Der Film, wiewir ihn gegenwärtig begreifen, ist nur die

Widerspiegelung der anderen Künste." (7)
171 G.D., "DasWesen desFilms: dievisuelle

"Das Kino aus dem Griff der etablierten Künste zu befreien" (8) ist daher das

Idee",In: FuF, Nr. 37,5.53. (8)G.D., "DasKino der

gemeinsame Interesse derverschiedenen Avantgardeschulen. Maya Deren formu-

Avantgarde", a.8.0., 5. 5&

Iiert noch deutlicher, wiesehr dieForderung des Films alsKunst einen kritischen

Sinn gegenüber deretablierten Kunstsphäre hat.Diekreativen Möglichkeiten des

Films sinddurch ihnbeherrschende, fremde ästhetische Normen derart verdeckt, tl'



dass ersteinmal Vorurteile abgebaut, Fehlbegriffe auseinandergenommen werden 43

müssen: "Will man heute definieren, worin der schöpferische Cha-

nichtum dieontologische Bestimmung derFilmkunst, sondern um ihren historisch-

Der schöpferische Umgang mit derRealität",In:FuF, Nr.37,S.63.

kritisch vermittelten Begriff.

Dulacs Augenmerk gilt inderHauptsache derGenese des Erzählkinos, das, wiesie

sagt, die mechanische Reproduktion von Bewegung, die der Film leistet, zur

Darstellung literarischer und theatralischer Handlung benutzt. Mit dem soge-

nannten Film d'Art versuchte das französische Kino schon 1907 sich über seine

plebeiischen Ursprünge zu erheben und bei den Bürgern 'hoffähig' zu werden. Es

griff literarische Stoffe auf, übernahm Theater-Konventionen, zog Schauspieler

und Schriftsteller zur Mitarbeit heran. Offenbar gerieten diese Produkte weit

akademischer als der einige Jahre später auch in Deutschland aufkommende

'KunsUilm'. Die französischen Avantgardisten gruben den ersten Film d'Art,

L'ASSASSINAT DU DUC OE GUISE, wieder aus, um ihnalsabschreckendes Beispiel

dem Spott derOeffentlichkeit preiszugeben.

Die Kamera, urteilt Dulac, dieeinmal etwas vorher nieDagewesenes vollbrachte,

nämlich Wirklichkeit, wirkliche Bewegung wiederzugeben - Lumieres L'ARRIVE DU

TRAIN bedeutete eineschockhafte Erfahrung für dasdamalige Publikum ., wird

unter dem Einfluss des aufgesetzten Kunstanspruchs zur biossen Reproduktion

inszenierter Handlung missbraucht. "Man gab die Beobachtung des Le-

bens auf und hatte nur noch Literatur im Blick."(10)
(101 0.0.. "DasKinoderAvantgarde",

Erst alsInnerhalb des narrativen Kinos sicheinInteresse anderDarstellung innerer

a.a.O., S.57.

Bewegungen, psychologischer Motivationen entwickelte, rückten auch die spe-

zifischen Möglichkeiten des Films wieder inden Blick.Nur wurde deren Entfaltung

von den meisten Produzenten und dem Grossteil des Publikums nichtgewünscht,

dieandem Vorrang deräusseren Aktion festhielten und sichgegen den impressio- 1:"



nlstischen und expressionistischen Film wandten. Der breiteWiderstand gegen ra- 41

dikaleästhetische Veränderungen innerhalb des etablierten Kinos provozierte die

Bildung derAvantgarde. Diese brichtmitdem narrativen Kino, um sichganz dervom

allgemeinen 'Reallsmus'anspruch - derBevorzugung äusserer Aktion·nichtakzep-

tierten Momente anzunehmen.

Die Darstellung Dulacs verweist auf Momente, deren unterschiedliches Zusam-

mensplel den französischen experimentellen Film derzwanziger Jahre in seiner

Spannbreitevom Cinema purzum Surrealismus bestimmte: derRückgriff auf die

"Beobachtung des Lebens", dieWiedergabe und Analyse wirklicher Bewegung und

derneue Versuch derDarstellung innerer, unsichtbarer, psychischer, emotionaler

und perzeptueller Vorgänge. Sieselber produzierte seit1915 kommerzielle Filme,

bildete mit Louis Delluc, Marcel L'Herbier, Abel Gance und später Jean Epstein um

1917 die"Impressionistische Schule". Nach 1921 , dem Jahr, in dem LA SOURIANTE

MADAME BEUDET entstand, wandte siesichderersten französischen Avantgarde

zu, dem Cinema purund später, mit LA COQUILLE ET LE CLERGYMAN, dem Surrea-

IIsmus.

Germaine Dulac nahm andergesamten Entwicklung derfranzösischen Avantgarde

teil, griff sie in ihrereigenen Filmarbeit auf und begleitete sie propagandistisch

und analytisch. Der feministische Standpunkt, den sie In unterschiedlichen

Filmformen (vgl. den impressionistischen LA SOURAINTE MADAME BEUDET mitdem

surrealistischen LA COQUILLE ET LE CLERGYMAN vertrat, brachte sieaber auch in

Gegensatz zu den männlichen Kollegen. Die heftigen Angriffe Artauds auf ihre

Verfilmung seines Drehbuchs zeigen das. - Maya Derens Filme sindweniger Teil

einerBewegung, als dass sieeine solche hervorbringen. Sie wurde zur Vertreterin

derAvantgarde, weil sie sich die Möglichkeiten des Films - in derReflexion auf

Avantgarde-Traditionen - für ihren AusdruckswIllen zu eigen machte und dadurch

neue FormqualItäten entwickelte. Widerstände, denen siealsFrau in dermännll-

ehen Kunstszene begegnete, verrät dieDokumentation eines Symposions "Poetry Ot



and Film"(1953), andem neben Arthur Mlller, Parker Tyler, Dylan Thomas u.a, als 39

einzige Frau und Filmemacherin Maya Deren teilnahm. Ihren Beiträgen zur Ver·

gleichbarkeit von FlImformen mit spezifischen Strukturen derDichtung schlug In

der DIskussionsrunde selbstgefällige Ignoranz entgegen, die Ihre überlegenen

ästhetischen Einsichten nichtnuralsunverständlich abwehrte, sondern alsüber·

flüssig lächerlich machte.

Maya Deren setztsichanders alsGermalne Dulac in ihrem Aufsatz von 1960 kaum

mit derDominanz von Literatur und Theater ImFilm auseinander, sondern mit dem

Einfluss derMalerei, derbildenden Kunst, deren Nähe dieAvantgarde derzwanziger

Jahre z.T.kultivierte. Der narrative Film Ist nach dem Zweiten Weltkrieg längst Im

kommerziellen Kino aufgehoben, der'Kunst"anspruch, mitdem dieses einmal sich

dem Bürgertum anbiederte, gegenüber derMacht des ökonomischen und industri·

ellenApparats irrelevant geworden. Deren Ist daran interessiert, imRückblick auf

die Entwicklung desexperimentellen Films, dessen Sackgassen und produktive

Möglichkeiten zu bestimmen. Sie sieht in der ganzen Richtung des abstrakten

Fllms,dle bildende Künstler Inden zwanziger Jahren vertraten'Hans Richter, Oskar

Fischinger etwa • keine weiterführende Entwicklung. Sieselber knüpfte an die

surrealistische Bewegung an. Als eineandere kommerziell erfolgreichere, aber

darum eben nicht richtigere Verbindung von bildender Kunst und Film gilt ihr der

Animationsfilm. Ertritt mit derganzen Autorität zeichnerischer und malerischer

Traditon auf,mitdem selbstverständlichen Anspruch derKunst. Nimmt man Dulacs

und Derens Kritik zusammen, so Iiesse sich sagen: Wie zuZelten des Filmd'Art

Literatur und Theater alsFeigenblatt für einen sichzurExpansion anschickenden

Wirtschaftszweig dienten, so verschleiert später die bildende Kunst im Anima·

tionsfllm den industriellen Kern. "Der rasche Erfolg des "animierten

~.

Gemäldes" verdankt sich inähnlicher Weise der Tatsache, dass es
-'/ ' .., 4I>_- '·1!i~..... ~f -i_l-'_
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bestückt mitall den eindrucksvollen grafisch-malerischen Tradi-'(.' ~,.~!. . ~
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wie der Tonfilm die Entwicklung des Stummfilms auf der kom- 37
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merziellen Ebene unterbrach, weil erein vollkommeneres Ersatzpro-. . .,~'~' ;)..~...,.,~.·'1. .;·,'.H:~.~1:·~

dukt darstellte, ebenso vermag das "animierte Gemälde" sich
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bereits in den wenigen Bereichen als Filmkunst zu behaupten, in,.,. . ;(. .
.: ~

denen filmische Experimente überhaupt noch ein Publikum finden
. ' . ;'~.."I-:r·' ,-:13,...... .. ., .... :""' . .~

(im Verleih von 16mm-Kurzfilmen an Filmklubs und Gesellschaf-

Wirklichkeit vorderKamera durch eineForm traditioneller Kunst. Werden diese

Formen eliminiert, bleibtals das genuin Filmische das fotografische Instrument.

Darin ganz ähnlich derKracauerschen THEORIE DES FILMS setzen Germaine Dulac

und Maya Deren den Begriffdessen, was derFilm seinen eigenen Möglichkeiten

nach ist, mit derReflexion aufdie fotografische Qualität, dieKamera an.

Dulac erinnert daran, dass die Kameratechnik im Zusammenhang mit wissen-

schaftlichen Bewegungsstudien entwickelt wurde, um ein genaueres Sehen zu

ermöglichen. Das Kino ist von diesem visuellen Zielabgekommen, esist, wiesie

ironisch formuliert, ein "Kino für Blinde" geworden. Daher liegt die "Wahrheit"

derzeit nichtbeider"kinematografischen Inspiration", sondern beidem "kinema·

tografischen Instrument". "Das kinematografische Instrument wurde
:J

damals in seinen wissenschaftlichen Möglichkeiten für einen

tionverfolgt einen anderen. Wo liegtdieWahrheit? Ichglaube, sie

liegtindem Instrument, dasdiesiebente Kunst geschaffen hat."(12)

Lumiere wandte, vor derEntstehung des Erzählkinos, einfach die Fähigkeit der

(121 G.O., "Surle Cln6ma vlsue''',ln: LeRouge et LeNolr,Juli1982.

Kamera an, das bewegte Leben aufzunehmen. Bewegung und Leben bilden neben

dem Rhythmus fürDulac das 'Wesen' des Films. Daher hatdieAvantgarde nichtnur

dieAufgabe, "dasKino aus dem Griffderetablierten Künste zu befreien", sondern

zweitensauch,"esaufdieihm wesentlichen Momentezurückzubringen: Bewegung,

Rhythmus, Leben" (13). Gleichfalls 1932 schreibt sie: "die kinematografische 9E



Aktion muss Leben sein" (14).

113) G.D., "DasKino derAvantglrde",1.1.0., S. 56. (14)Ebd.,S. 58.

Maya Deren benutzt nicht den emphatischen Begriff 'Leben', sondern den nüch-

ternen derWirklichkeit. So geht sievon einer notwendigen Verbindung von Kamera

und Realität aus: Das fotografische Bildentsteht nichtdurch eine Fertigkeit des

künstlerischen Subiekts, wie das gezeichnete oder gemalte Bild, sondern durch

dasObiektallein: "Dagegen ist die Fotografie ein Verfahren, durch das
.,.. .. 1 ·

' :- ~ ~I

Dass dieFotografie einreinobiektiver Prozess ist, erklärtauch, warum dieanderen

mit dIr Rellität" , 1.1.0. , S. 55.

Künste glauben, sich Ihrer bemächtigen zu können: das Medium selber gilt als

unkreativ. Man muss aber umgekehrt, so lIesse sich Maya Derens filmtheoreti-

scher Ansatz interpretieren, diesen fundamentalen Unterschied des Mediums von

allenanderen künstlerischen Materialien als Indiz dafür nehmen, dass der Film

etwasqualitativanderesalsdieklassischenKünste ist.DiefotografischeAufnahme,

sagtsie, ist eine "Realltätstorm", von ihrgeht der Filmautor aus, nichtvon einem

Material, das durch IhnerstaufdieRealität bezogen würde, um siedarzustellen.

An diesem Punkt der Ueberlegung wird deutlich, wie die Avantgarde auf einen

unmittelbaren Widerspruch des Kinos gegen die bürgerliche Kultur und Kunst

zurückgreift, um ihnaufeiner vermittelten Ebene - als 'Kunst'- zu retten.

Die Rettung des Films aus dem Kino in dieKunst setztdieResignation voraus: der

Aufbruch zu einer veränderten Gesellschaft, In den noch 1924 Bela Balazs die

"Kulturdes Films" involviert sah, findetnichtstatt. Die Avantgarde emanzipiert

zwar den Film vom deformierenden Zugriff dertraditionellen Künste, derseinem

illusionistisch-Ideologischen Gebrauch Vorschub leistet,aber siegerät mit ihrem

Kunstanspruch IndieProblematik derModerne - derSelbstaufhebung derKunst -

selber hinein. Der Rekurs der filmischen Avantgarde auf Material, Technik und

Wissenschaft geht einerseits aus der Kritik der Filmgeschichte hervor, ande-
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rerselts ist sie Teil einer allgemeineren Strömung, die Ihren Ausdruck im Kon- K



struktivismus, Funktionalismus, in der Neuen Sachlichkeit derzwanziger Jahre 33

fand. In diesen Tendenzen stecktnicht nureine Absage an die romantisierende

Entfernung derKunst vom Leben, an ein unverbindlich 'Geistiges' in der Kunst,

sondern auch eine Neigung zu Positivismus und Pragmatismus, eine Identifikation

mit dem Aggressor - derkapitalistischen Industriegesellschaft, dieIndividualität,

Subjektivität, Wunsch und Traum annulliert.

Maya Deren kritisiertden aus dem Konstruktivismus hervorgegangenen abstrakten

Film - dem Germalne Dulac, wenn auch in abgewandelter Form, offenbar eine

Zeitlang zuneigte - mit dem Hinweis auf die Abhängigkeit von ausserfilmischen

ästhetischen Interessen. Grundsätzlich trenntaber belde Avantgardistinnen von

einem puristischen Kultder materialgerechten Form etwasanderes, dassieebenso

vorder Verwechslung des Experimentellen mit formalistisch-technischen Spielen

schützt: Ihr kritisches Verhältnis zur Technik. Germalne Dulac und Maya Deren

postUlieren den Film alsKunst nichtnurgegen seine kommerzielle Ausbeutung und

gegen dieVormundschaft anderer Künste, sie fordern ihnauch als Emanzipation

von Technik und Wissenschaft, dieseine Anfänge prägten.

Dulac gibt dem technischen Instrument gegenüber derkinematografischen Inspi-

ration recht, aber siesiehtauch wieder in dem fotografischen Element des Films

das nurTechnische. AufGrund seiner Technik ist derFilmeine visuelle Kunst;

technische Entdeckungen verändern dieBedingungen derMöglichkeit des Sehens.

Doch letzten Endes ist das Fotografische für die "Kunst derBewegung" nurein

Mittel des Ausdrucks, "es ist Feder und Tinte, nicht IhrDenken" (16). Dulac will

(16)G.O•• "DasWese"

gegenüber dem 'theatralischen' Kino zurück zu den Fähigkeiten der Kamera, das

desFIIIIII: ~Ie visuelle Idee", 8.8.0., S. 65.

wirkliche Leben aufzunehmen. Sie will aber den Film nichtaufdas Dokumentari-

sehe festlegen, sie Ist an ihm als Darstellung eines Geistigen interessiert. Darin

siehtsiekeinen Widerspruch, sondern dieentscheidende Herausforderung anden

Film: dieäussere Wirklichkeit nichtnurabzuspiegeln, sondern transparent werden

zulassenaufdas Innere - das dermenschlichen Seele Korrespondierende, aufein ~t



'Surreales' hin.

Für Deren stellt sich das Verhältnis des Films zu Technik und Wissenschaft

zunächst ähnlich wie für Dulac dar. Gegenüber dem ZUgriff derKünste ist esgut,

sichauf den technischen Vorgang des Fotografierens zu besinnen. Doch erstmit

derexpressiven Nutzung technischer Möglichkeiten der Zeitlupe etwa, derUmkehr

der Bewegung, des Negativfilms, beginnt die eigentlich kreative Arbeit. Maya

Deren entwickelt aber dann dieAesthetik des Films aus dem andauernden Wider-

spruch zwischen Dbjektlvltät und Subjektivität, dem reproduktiven Charakter der

fotografischen Technik und den produktiven Möglichkeiten Ihrer Verwendung im

Film. Das Fotografische ist schliessllch mehr als "Feder und Tinte", sein filml·

scher Gedanke sozusagen Iiesse sichIneiner Maxime für den Filmemacher formu-

lIeren: den kreativen Prozess des Objekts zu achten, ihnnichtdurch künstlerische

Willkür zu zerstören. Nicht um die Reinigung des Films von Elementen anderer

Künste geht esDeren, diese sindimGegenteil In den vielfältigen Ausdrucksmög-

lichkelten des Films notwendig enthalten. Dass man den Film auf eines dieser

Elemente festgelegt und eszum beherrschenden macht, zerstört Ihn.

Die Forderung nach einer Emanzipation des Films aus seinen ursprünglichen

materiellen, technisch·wlssenschaftlichen Bedingungen steht nicht nur dem

Purismus des Materialgerechten entgegen, sie hält auch von einer realistischen

Aesthetlk des Films ab.Die Tendenz zum Realismus inderFlImtheorie geht aus der

affirmativen Reflexion aufdiefotografische Technik alsReproduktion derRealität

hervor.

Kracauer sah in diesem Verhältnis die Disposition des Films zur "ErreUung der

äusseren Wirklichkeit" •Das 'realistische' verband sichfür ihnmitdem utopischen

Moment des Ausbruchs aus dervom Leben abgehobenen Kunst- und Kultursphäre.

Aus dieser Sicht würdigt erauch inseiner Theorie des Films Dulacs Hinweis darauf,

dass das Cinema pur In seiner Absage an das narrative Kino wieder an Lumlere

31

anknüpft: als Bewusstsein von der Bedeutung dieses "strikten Realisten" ln- lIt



nemalb der Avantgarde (17). Das "ästhetische Grundprinzip" ist für ihn die 29

(171 Vgl. Siegfried KIlIC8lIer, Theorie desFII.., Fra.klurtI.M., S. 57.

"realistische Tendenz", dieser muss sich die formgebende schliesslich Immer

einordnen. Da im Avantgardefilm dies nicht geschieht, beurteilt ihn Kracauer

letztendlich als das Ergebnis derUnterwerfung unterdie traditionelle Kunst. Die

Avantgardistinnen verstehen ihre Filmarbeit jedoch ganz Im Gegenteil als Be'

frelung aus den Abhängigkeiten von anderen Künsten. Aber siebegreifen sieeben

auch als Emanzipation von der Dominanz desfotografischen Reproduktionspro·

zesses. In derTat gilt für Dulac, trotz des Rekurses auf Lumiere, nicht dieser,

sondern sein Zeitgenosse Melies - in dem nach Kracauer das "formgebende"

Prinzip sichverkörperte' alsAhnherr des " filmischenFilms"•Erist ein"avantgar·

distlscher Regisseur, da er den Geist der Fotografie durch den Geist des Kinos

ersetzte." (18) Sieerkennt den Ursprung des Vorurteils gegenüber derAvantgarde

(1810.0., "DasKlna derAvantgarde", l.a.O., S. 5&

indergesellschaftllch·kulturellen Vorrangstellung von Wissenschaft und Technik.

"Der geistigeLiberalismus, dessen sichunsere Epoche rühmt, Ist

i~, . I l., . ' ,, ' .
(on)Als dieBrüder Lumiere vor 30Jahren dieApparatur entwlckel-

ten,durch diedas Leben inseiner Bewegung eingefangen werden
., \'.~ ' j. '"",,'~""" ".' "-" - .. ~ , ••" • ....s.~..,.,..t -~

kann, verbeugte sichalleWelt vor diesem technischen Fortschritt.
( ~~. ,_ ~r~ .· ~. •' ~

(on) Als viele Jahre später Künstler - Menschen, die mit Ideen
~ ,..,. . • '~'f>'.'f.

, .I 1' .. .

umgehen - entdeckten, dass der Film eine Seele hat, einen gelsti-

,;) : ~;lM"" l!
gen Sinn und daher über dieGrenzen der Wissenschaft hinausgehen

~:V~,~~

I~ .. , '~"'_
und mit bisher unbekannten Kräften und Formen Kunstwerke her-

...·~··S~~.
_',,",A /,' . ~~~ •

vorbringen kann, ging dieTradition aufdieBarrikaden." (19)
,tM;.,!Jf .~~~••~:r~.~....... .~_" l~

Maya DerendiskutierteinerealistischeAesthetik desFilmsdirektund kritisiert sie

(1910.0., "Das Wesen dll$ Films: die visaeIle Idee", a.a.ü., S.52.

unterzwei Aspekten. Zum einen siehtsie ImRealismusanspruch dieUebertragung

einer Tendenz derLiteratur und bildenden Kunst auf den Film: eingenaues Abbild

deräusseren Wirklichkeit herzustellen. Die dem Film eigene Beziehung aber ist,

wiegesagt, garnichtdiederAehnlichkeit, sondern diedes Aequlvalents, Film ist 8Z



eine Form der Realität selber. Mit 'realistisch' Ist jedoch noch etwas anderes 27

gemeint. Die Unabhängigkeit des fotografischen Bildes vom Sujekt verleiht ihm die

Autorität der Realität gegenüber der Einbildungskraft des Betrachters. Diese

Autorität macht sichder'realistische' FilmInsozialkritischer Absicht zunutze· als

Dokumentarfilm, aber auch alsSpielfilm, wiederNeorealismus zeigt. Eine solche

'autoritäre' Verwendung des Mediums ist allerdings, wieDeren sagt, nureineder

möglichen. Insiegehtsubjektive Intention soguteinwiein das anMythenbildung

interessierte Starkino. Auch es gründet auf einer spezifischen Eigenschaft des

Films. Während nämlich die traditionellen Künste Metaphern für eine Realität

schaffen, kann erdieRealität alsMetapher füreineIdee, einAbstraktum benutzen.

Das Medium lässtsich für beides verwenden· um diegesellschaftliche Wirklich-

keit zu zeigen, 'wie sie ist', und um archetypische Bilder zu schaffen.

Dulac und Deren haben nicht nur den kritischen Blick auf den etablierten Film

gemeinsam. Auch diedaraus hervorgehenden Ueberlegungen zu einer Filmästhetik

weisen in eineähnliche Richtung. Sie stellen den Film in die ästhetische Ver·

antwortung des Individuums. Die Form des einzelnen Films muss sichzwar aufdie

objektive Intentionalität des Mediums beziehen, aber entsteht schliesslich durch

subjektive Anstrengung. Zur Materialität tritt eine andere Realität hinzu, die des

Subjekts. Auch sie muss als Grußdvoraussetzung durchdacht werden. Sie stellt

sich beiden Filmemacherinnen weder als gesamtgesellschaftliche Subjektivität

dar noch als verabsolutierte individuell-künstlerische Produktivität, Genialität.

Das erste trennt ihre Theorien von einer Aesthetik derMassenkunst - in ihrem

affirmativen, aber auch in ihrem oppositionellen Sinn· das letztere von einem

traditionellen Kunstbegriff• Beide Gegenentscheidungen entsprechen auch ihrem

Status als Frau, deren Subjektivität hierwie dortnicht mitgedacht ist. Mit ihren

unterschiedlich entwickelten Begriffen derForm tretenbeide einerseits für das

Recht auf 'Selbstausdruck' einund andererseits für eine über das Kino hinausrei-

chende Aufhebung etablierter kultureller Strukturen. "Jedes Kunstwerk ist 9Z



seinem Wesen nach persönlich. Doch die Filmemacher haben 21

unglücklicherweise nichtdasRechtsich auszudrücken; siemüssen

ihre Ausdrucksfähigkeit in den Dienst bereits bekannter Werke

stellen, da das Publikum bisjetzt leider nur eine bestimmte filmi-

" JI. ......',
I f ; . • • . .

sehe Form akzeptiert." (Germalne Dulac) (20)
(201 G.O., Ebd.,S. 55.

Kameras allein machen keine Filme; Filmemacher machen Filme.
'W"':"" '\

.. ~ J .. .. ..
(... ) Der wichtigste Teil seiner Ausrüstung ist man selbst: der

___ _ ' .. ~~.:~r, :.._~ ~ . _ ...... ~

bewegliche Körper, die Kreativität und die Freiheit, beides zu
, • <f , " ( -Jo)b

'.~.i; '"~~

nutzen." (Maya Deren) (21)
.~H~'"'.. (2~iM.O., "Amateur versusProfessional", a.a.ü.,S. 18.

Für Dulacs und für Derens Filmarbeit ist diesurrealistische Bewegung bedeutsam

geworden. Das erklärtsichvorallem aus zwei Aspekten des Surrealismus: seiner

Demontage derbürgerlichen Vormachtstellung des Künstlers gegenüber derAllge·

meinheit derrezipierend gedachten Menschen und seiner Verbindung ästhetischer

Produktion mit dem Traum. Die surrealistische Gruppe begriff sich als "eine

Konfiguration der zukünftigen Republik des Geistes" (22), in der sich die ver-

(221 Elisabelh Lenk, Der springende

drängten, unbewussten, die Traum·Kräfte aller einmal enffalten können. "Was
Narziss. Andrtl Brelons poetischer Materialismus, München 1971,S. 73.

Freud alsden glücklichen Ausweg grosser Einzelner aus den Wider-

sprüchen der Zivilisation bezeichnet, wird für dieSurrealisten zu

einer universellen, revolutionären Möglichkeit. Bei richtiger

gesellschaftlicher Konstellation (...) können alle Menschen sur-

realistisch leben. Die in den Traum gebannten möglichen Hand-

lungen können sichtbar, d.h.wirklich werden." (23)Aehnlich dem Film

(23) 8.8.0., S. 59.

ist derTraum einDenken inBildern. Erbringt Realilätspartikelin eine andere Kon.

steIIation, als sie im wachen Bewusstsein einnehmen, und vertritt darin den

Wunsch gegenüber dem Realitätsprinzip.

Dulac verwendet Inihren frühen Schriften aus den zwanziger Jahren den Begriff der

visuellen Idee für das, was in der biossen Technik nicht aufgeht. Das Wort ist

einerseits umgangssprachlich gebraucht· man hateine Idee zu einem Werk, für ,,~



den Film muss eseine visuelle sein,was offenbar nichtselbstverständlich ist. Kein 23

Produzent kommt und fragt, 'hast du einen visuellen Einfall', sondern schlägt

irgendeine literarische Vorlage zur Verfilmung vor. Andererseits enthält der

Begriffdervisuellen Idee imKeim einantiidealistisches Programm: dieAufhebung

derhierarchisierenden Trennung zwischen Geistigem und Materiellem, des Den-

kens vom Trieb-Leben, des Subjekts vom Objekt, des ewigen Wesens von der

bewegten Welt der Erscheinungen. Die visuelle Idee ist zusammengesetzt aus

"Bewegung und Leben." Er enthält auch eine antipositivistische Tendenz: die

visuelle Idee ist etwas Reales und keine Denkabstraktion. Sie ist nichtmit einem

bloss subjektiven Leitfaden zum Gebrauch filmischer Technik zu verwechsleln. Es

gehtDulac weder um den reinen Gebrauch filmischer Technik noch um den nur

'sinnlichen' Film voller optischer Reize. Es geht vielmehr um die 'Seele', das

Unbewusste inunserem optischen Vermögen und um das 'Unsichtbare', 'Unwägbare',

um das, wodurch dieWeltmehr istalsunser objektives Gegenüber (24). "Der Film

isteinweitaufdasLeben geöffnetesAuge, einAuge, dasmächtiger
(24) beim FOlKeller undChrlstlne R.Grontowsld haben In Ihrem Aulsalz "TheMlnd'sEre"(lI"hlenenIn:

ist alsdas unsere und das sieht, was wir nichtsehen." (25)
. ~

SandIlIHl rdlngundMenlll B. Hlntlkfl1l . Hg., DIscovering 8eal,ll'/,19831 dargalegl, welche Rolle dieMetapher

Der Film beseelt die Dingwelt und überschreitet die Grenzen derPerson. In dem

desSchauens seit PlatDS Ideenlehre Indererkenntnistheoretischen Trennung dergeistigen Erkenntnis vonder

Aufsatz von 1932 "Das Kino derAvantgarde" ("LeCinema d'avant-garde") ist der

karperlichen Wahrnehmung spielte.Germalne Dulaes Konzeption von visueller IdeeImVerhaltnis zum "Kino-

Begriff der visuellen Idee in den Hintergrund getreten. Wenn Dulac dort rekon-

Auge" enthaltdieUmkehrung diese Abslraktlonsprozesses, dieRiickbeziehung derIdee-Schau Indiesinnliche

struiert,was dieAvantgarde gezeigt hat,stellt siefest: "4. Die Filmhandlung
Wahrnehmung derOlnge. Der Dislanzvorausselzende visuelle Sinn wirdwieder denanderen, den'Nahe·Slnnen'

muss "Leben" sein. 5. Die Filmhandlung darf sich nicht auf die
verbunden. (251 G.O., "Oas Wesen desFilms: dievisuelle Idee", a.a.O.. S. 54.

menschliche Person beschränken, sondern muss übersiehinaus in

1L.....l..... a!I28:L'I.G.O., "DasKinD derAvantgarde",

Präziser als Dulac begreift Deren die filmische Transformation der 'normalen'

das Gebiet von Natur und Traum reichen." (26)
-=

••a.O.,S.58.

Realität als Veränderung von Wahrnehmungsstrukturen. Für dieSurrealisten wie

auch für Dulac hatdieEntfaltung von Dimensionen des Unbewussten, des Traums

schon unmiUelbar etwas von utopischer Veränderung derDingwelt. Und wie die

surrealistische Gruppe sichalsStaUhalter einerGesellschaft versteht, in derdie ~~



ästhetischen Kräfte allerMenschen tätig werden, solltederAvantgardefilm dieim 21

Kino noch nichtzur Entfaltung gekommene Opposition gegen diebürgerliche Kultur

darstellen, eine Opposition, die einmal selber Filmkultur derMassen wird.

Deren siehtden Avantgardefilm nichtsounmittelbar in utopischer Perspektive. Er

ist zunächst Antwort auf real sich vollziehende historisch-gesellschaftliche

Veränderungen. Diese verlaufen über die in dertraditionellen Kultur befangenen

Köpfe der Menschen hinweg. Der Avantgardefilm ist die Aneignung dieser

Veränderungen durch das Subjekt, er konstituiert eine neue Wahr-

nehmungsfähigkeit, verändert dieRealität im Kopf.

Die amerikanische Filmavantgarde entstand unterdem Einfluss dereuropäischen,

deren Vertreter zum grossen Teil in die USA emigrierten. Ueber persönliche

Kontakte und über die Werke sind auch die surrealistischen Elemente in Maya

Derens Arbeiten vermittelt. Das revolutionäre Selbstverständnis dersurrealisti-

sehen Gruppe führte sieEnde derzwanziger Jahre zurkommunistischen Partei. Der

Traum einerEinheit von poetischer Praxis und Revolution fand 1935 imBruch der

PCF mit den Surrealisten einEnde. Die Spätphase des Surrealismus kennzeichnet

der Rückzug von direktem politischen Engagement. Einige seiner Vertreter, so

Andre Breton, entwickelten eine Neigung zu Magie, Okkultismus, Astrologie.

Mystizistische Tendenzen im amerikanischen Experimentalfilm haben hier ihre

Vorprägung. Vielleicht ist Maya Derens Interesse an derVoodoo-Religion durch

diesen Einfluss mitbegründet worden. 1947 ging sie nach Haitimit derAbsicht,

einen Dokumentarfilm zu drehen, siebliebdann mehrere Jahre dort,wurde auch als

Voodoo-Priesterin initiiert. Wie immer dieser Teil ihrer Arbeit und ihresLebens

einzuschätzen ist, die Konzentration ihrer Schriften auf ästhetische Fragen ist

nichtmystizistischer Art. ImGegenteil. Indem Aufsatz "Filmmedium alsMuse und

Mittel" schreibt sie: "Das Medium bewegter Bilder zu erforschen
, '!'
v ,

heisst, diekreativen Möglichkeiten, dieeinzig und alleinindiesem
l~. · · -\ ", .. ' ".~ '. , .. ~ .

Medium stecken, zu entwickeln. Unter kreativ verstehe ich nicht O~

«' :;.' r~:u

" ".<,.;\:ßr~ "
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Aktivität.Ichmeine ganz einfach, dass man hierbei etwas landet,
,'1~" .' . .~'~~
, ' ;': ,t.~~~~~~.. -:.~~~.

das nur durch dieeigene Arbeit und das Filmmedium existiert."(27)
(27) M.O., "Film_rum Ils M_ undMitte,'''' In: M.O., Poetik dn FIIN, ~~~ci::~:~.· .:4.!;"~ff.if~~ ~

Aus dem Artikel "Kamera-Arbeit: Der schöpferische Umgang mit der Realität"

("Cinematography: The Creative Use of Reallty") spricht Aufklärungsinteresse.

Man könnte sagen, dersurrealistische Materialismus ist darin mit dertranszen-

dentalphilosophischen Askese gegenüber der Erkenntnis des 'Dings an sich' zu

einer kritischen Aesthetik des Film vermittelt.

Dersurrealistische Austausch zwischen dem Unbewussten und derDingwelt hatdie

Gestalt eines intersubjektiven Vorgangs angenommen - zwischen derRealität im

Kopf des Zuschauers und derästhetischen Aktivitätdes Künstlers. Die Dingwelt an

sichreproduziert sichimfotografischen Vorgang, dasist eingeschlossener Zirkel,

Indem diekünstlerische Freiheit nichtszu suchen hat.ImGegenteil, dieVersuche,

,kreativ' mit derKamera zu arbeiten, zerstören den Realitätscharakter des Foto'

grafischen, das Spezifische des Mediums.

Das fotografische Material Ist anders als die Medien traditioneller Künste keine

Arsenal vonFormen derMitteilung. Die FotografievennitteltDauer, nichtBedeutung,

"DieFotografie dagegen arbeitet mitderlebenden Realität, deren

behaupten will, und deren Konfiguration aufdiesen Zweck ausge-.
richtet sind und nicht darauf, ihre eigene Bedeutung mitzuteilen

~ . 'i"
(•••) (28) Die fotografische Aufnahme erhälterstdurch den Zuschauer Bedeutung.

-, (281 M.O., "Kameta-Arbeit: derschöpferische Umgang mitderRealität", a.a.ü., S. 65.

Nur weil wir die Wirklichkeit, die In der Fotografie sich reproduziert, schon in

unserem Bewusstsein tragen, können wirden Teilaspekt derRealität, den das foto-

grafische Bild gibt, als diesen identifizieren. Die Aufnahme eines Schattens

beispielsweise In einem Kriminalfilm bekommt einen Sinn erst, wenn wir ihn als

Schatten einer Person erkannt haben. Und das können wir nuraufGrund unseres

vorgängigen RealItätswissens. "Während wir einen Film sehen, läuft 91
. ' ~ '-.," , _.e
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dieser ständige Erkennungsprozess wieeinErinnerungsband unter 17

~ {'4' . ~ f..•
• J Jo

den filmischen Bildern ab und bildetdieunsichtbare Grundierung. ...
/ il '.. l ~..

einer ImplizitenDoppelbelichtung." (29)

Der Film alsMedium künstlerischer Mitteilung Ist nichtunmittelbar derFilm, der

aufdieLeinwand proJiziert wird,sondern derFilm imKopf des Zuschauers. So Ist

er ganz unmystisch untrennbar und doch unterschiedlich etwas Materielles und

etwas Geistiges, eine Form des Bewusstsein, an der die mehr als technische

Bearbeitung des Künstlers ansetzen kann. Auch Deren hält andem Realismusmo-

ment fest, das alleFlImform berücksichtigen muss, aber definiertesnichtüber die

Objektwelt, die sich In derFotografie reproduziert, sondern über das subjektive

Vermögen derRealltätsertenntnis. Das Realltätsbewusstseln des Zuschauers darf

durch technisch-formale Nutzung des Mediums nichtausgeschaltet werden, sonst

wird das Produkt bedeutungslos. Der Ausdruck einer verlangsamten Bewegung

etwaentfaltetsichnuraufdem Hintergrund des gleichzeitigen Bewusstseins der

Normalgeschwindigkeit. Daher kann der abstrakte Film nicht Kunst sein. Die

Freiheit des Filmemachers zeigtsich ImEingriff in die Autorität derobjektiven

Realität, mit derFilm alsfotografischer Prozess Inunserer Rezeption ausgestattet

wird.

Die sinnliche Präsenz des Objekts Imfotografischen Bild und seine Individuelle

Realität imGedächtnisstrom des ZUschauers bleiben unangetastet, derformative

Aktbezieht sichaufetwas Abstrakteres, das Zwlschen-den-Blldern, ihrezeitliche

Abfolge. Die ästhetische Handlung stellt Ma,a Deren als eine Manipulation von

Raum und Zeit vor. Damit meint sie weniger die aus dem Erzählkino bekannten

Techniken derRückblende, desZeitraffers, derParallelaktion, alseineTransfigu-

ration von Zeit und Raum, die Ihre Fixierung auf den Handlungszusammenhang

aufhebt - also dieIdentitäteines bestimmten Raums, einer bestimmten Zeit.Damit

wird eineherrschende Ordnung derWirklichkeit zerstört, die Weltrückt in eine

veränderte, zunächst Irrealerscheinende Perspektive. 9l



Zeitund Raum hatdieTranszendentalphilosophie (30) alsdieGrundformen unserer 15

(301 Vgl. Immanuel Kant, Kritik der reinen

Anschauung begriffen und damit als Grundformen der uns bekannten Welt und

VernunlI, "Transeendentale Elementarlehre Erster Teil: Oie transzendentale Aesihetik".

erkennbaren Welt. Wir erkennen nurdie (transzendental-)subjektiv konstituierte

Wirklichkeit, nicht 'dasDing ansich', von dem wir lediglich affiziertwerden, das

uns in Empfindungsdaten gegeben ist. Die Zeitals Form der inneren Anschauung

umfasst den Raum, derdie Form der äusseren Anschauung ist. Durch die Kon-

struktion einer transzendentalen, nicht empirischen Subjektivität wurde ein im

Ansatz erkenntnistheoretischer Perspektivismus in die Grundlegung objektiver

und allgemeingültiger Erkenntnis umgewandelt. Die Voraussetzungen derObjek-

tivität - zu denen dieFormen derAnschauung, Raum und Zeitwesentlich gehören

- dachte derIdealismus alsunveränderbar. Eine derzentralen Erfahrungen, aufdie

die Moderne reagierte, war die veränderte Zeit. Maya Deren macht darauf

aufmerksam, dass unter dem Einfluss derLiteratur der Film Raum-Zeit-Vorstel-

lungen des 19. Jahrhunderts perpetuiertj während er, als Kunst des zwanzigsten

Jahrhunderts, parexcellence geeignet ist, historische Veränderungen derGrund-

strukturen unserer Welterfahrung • in denen sich historisch-gesellschaftliche

Entwicklungen niederschlagen - zu reflektieren.

Dem 'künstlerischen' Film gehtesalso nach dem Willen derFilmemacherin nicht

um dieVerleugnung derWirklichkeit, sondern imGegenteil gerade darum, dass das

Realitätsmoment des fotografischen Bildes nicht zurAufrechterhaltung falscher

Vorstellungen benutzt wird. Der kritische Blick, mit dem Maya Deren an die

herrschenden Filmformen heranging, erhält sich auch in der EnUaltung ihrer

Aesthetik eines Auteurfilms oder, wiesieesnennt, Amateur-films: Kritikerscheint

als konstitutives Moment des Films als Kunst. Er setzt unser Bewusstsein in

Gegensatz zu dem, was uns als Wirklichkeit allgemein gilt, und reflektiert darin

etwas Wirkliches, dassichdem herrschenden Realitätsverständnis entzog. Diese

Möglichkeit nun, und das machen Maya Derens Filme deutlich, kann nichtnurdazu

dienen, historische Veränderungen adäquat zuerfassen - nichtnur,wieBenjamin t~



res1935 formulierte, kann derFilm helfen, dieneuen Aufgaben derApperzeption zu 13

lösen. Der Film kann -alsEingriffin Wahrnehmungsformen - dieAufmerksamkeit,

die Sinne auf das vom öffentlichen Bewusstsein, vom gesellschaftlich reprodu-

zierten individuellen Bewusstsein Ausgeschlossene lenken. Die Filmautorin ist

dabei mehr als nur Uebersetzerin gesamtgesellschaftlicher Veränderungen, sie

enUaltet ihre Phantasie - nicht in wirklichkeitsferner Imagination, sondern zur

Eröffnung neuer Wahrnehmung. (aus: Frauen und Film, Nr.37, Avantgarde und

Experiment, Oktober 1984, S.38ff).

den mit derEntwicklung derFilmproduktion von Frauen derfrühen 70er Jahre ist

dieEntwicklung derFilmkritikvon Frauen. Die 1974 von derFilmemacherin Nelke

Sander gegründete feministische Filmzeitschrift "Frauen und Film" dokumentiert

diewechselnden Beziehungen zwischen Filmkritikund Filmpraxis, diesichin den

beiden Bereichen zu immer grösserer Spezialisierung und Professionalisierung

entwickelten. ImUnterschiedzu anderen deutschen Filmzeitschriftenstellt "Frauen

und Film" den flImkulturellen Problemen gleichzeitig filmtheoretische Debatten

gegenüber, wie sie in Screen , Camera Obscura, Wide Angle oder Jump Cut seit

Anfang der70er Jahre geführt wurden.(1)

(11 M6hrmann, Renale, "Gibteseinefeministische Theater-,

Von einer feministischen Filmtheoriebildung kann insofern gesprochen werden,

Film-und Fernsehwissenschalt?" ,In:Pusch, Lulse F., "Feminismus, Inspektion derHerrenkultur", Frankfurt

alssichseit den 70er Jahren eine intensive Auseinandersetzung um feministische

1983,S. 94.

Filmarbeit von Frauen auf internationaler Ebene entwickelt hat, die jedoch nicht

in erster Linie In den Universitäten ausgetragen wird. Innerhalb derFilmwissen-

schaft entwickeln sich Ansätze "über eine feministische Theoriebildung, auch

wenn sichdiese grösstenteils imOffdes akademischen Lehrbetriebes abspielt."(2)

(2)ebd.

Aus derStudentenbewegung und derneueren Frauenbewegung heraus entwickelte

sich neben dem deutschen Autorenfilm der60er Jahre (nach dem Oberhausener

Manifest von 1962, zu einem Zeitpunkt, alsesnoch kaum eineFilmemacherin inder ill



BundesrepublIk gab) dieFlImarbeit von Frauen InderBundesrepublik. Während die 11

zahlweiblicher Kinobesucherinnen MIUe der60er Jahre starkzurückging, setzte

gleichzeitig die feministische Filmarbeit ein, der es unter anderem auch "zu

verdanken (istl, dass dieAufmerksamkeit sowohl des europäischen Kunstkinos als

auch des Hollywoodfilms in den 70er Jahren verstärkt wieder derDarstellung von

Frauenproblematlken galt."(3)Während ImNeuen deutschen Film zu beobachten

(31 VII. LHasz·Aden, Glldrun; Strobel,ChrIstei, "DerFrauenfllm·Fllme

war, dass auch dortSchauspielerinnen aufgebaut und Identifikationsfiguren pro-

vDll.n~ lir Frauen",Minc..... l985. S. 252.

duzlert wurden, entstand darüberhinaus gleichzeitig das Interesse analternativer

KInoarbeit.

ImRahmen derersten feministischen Proteste derneuen Frauenbewegung konzen-

trlerten sichdieDebaUen eher alsaufLiteratur und Theater aufdas Medium Film,

und esbildeten sich innerhalb autonomer Frauengruppen Filmkollektive. Diese

Entwicklung, dieinderBundesrepublIk wieinFrankreich, Italien,England und den

USA stamand, führte aufdereinen Seite zu derFlImarbeit von Frauen, dieessich

zum Zielsetzte, aufdieDiskriminierung derFrauen aufmerksam zu machen, aufder

anderen Seite zu erster feministischer Theorleblldung.(4)

(4)vgl.Mlhrmann, Renale, ebd.

"Diefeministische Filmkritikunterscheidet sichvon derherrschenden Filmkritik

Vgl. auch:Donaerber••&abriefe; llartweg.lngrld, "8eRese desVerllillnlsses von Felllinismus uld Filln In

vor allem durch ihre Parteinahme. Obwohl sie nicht im Gegensatz zu ihr steht,

deIlUSA", in: "FllIIllnl_ undFilm", Osnkiick 1982,5. 22·27: "Alsersteslemlnistlsches FillIlIIIIlIazjn

unterscheidet sie sich auch von lIerantikapitalistischen, linken Filmkritiknoch

begann dIe amerlkanische 'Women and Film' 1972 In LosAngales mit eInerperIodIschen lem,lnlstlschen

dadurch, dass Ihr Erkenntnisinteresse und ihre Wahrnehmungsperspektiven auf

Flllllkrltik".

diekapitalistische Gesellschaft durch dieLage derFrauen in dieser Gesellschaft

vermiUelt Ist. (...)Feministische FlImkritik Istalso eine Filmkritik, diesexistische

Ideologien inFilmen aufzelgt."(5) Die feministische FlImkritik, diesichab1974 in

(51v91. Koch, Gertrud, "Von derweiblichen Slnnllchkeitund IhrerLust

"Frauen und Film" artikulierte, war demzufolge pragmatisch ausgerichtet. Das

undUnlustamKlno.Mutmessungeniiber vergMgene Freuden undHollnungen". In: Olelza. Gabriele (Hrsg.I,

Redaktionsteam, bestehend aus Helke Sander, Geslne Strempel, Claudia Lenssen

"DIe Ueberwlndung derSprachloslgkeil.Texte aus derneuenFrauenbewegung", Darmstad11979, 5.116·121.

u.a., arbeitete in Berlln mit wechselnden Mitarbeiterinnen von 1974 bis1983.

Neben FlImkritiken erschienen in jeder Ausgabe, die zu Anfang von derBerliner

Frauengruppe "Brot und Rosen" vertrieben wurde, zahlreiche Ankündigungen 01



aktueller Projekte,Adressen, Filmlisten, Festivalberichte. EinBildderGegenkul- 9

tur zeichnete sich ab, mit Frauengruppen, Frauenzentren, Volkshochschulseml-

naren und Wochenendtagungen. Filmkritikerinnen verstanden sichalsAktivistin-

nen, dieArbeits- und Ausdrucksmöglichkeiten einklagten.

"Wir machten Programmpolitik mit anschliessender Diskussion, ganz am Anfang

wurde die Zeitschrift persönlich In Kneipen verkauft und verteidigt. Sie warein

Kampforgan."(6)

(6)lerl-8Insc:IIo., UlIöu-n,CIIlIdll, "Out01compellllOlI oderLab, PreisInd Prolil.

Im Zuge dieser Neuerungen wird die Herausbildung einer feministischen Gegen

SchreibenüberFilm", in: FreuenundFilm Nr. 34. Schreiben überFilm",lerlln 83, S. 4.

Tradition innerhalb der Filmgeschichte als eines der Hauptanliegen der

Filmzeitschrift verständlich. Eine Verbindung zwischen derFilmarbeit von Frauen

der frOhen Filmgeschichte (Alice Buy-Blache, Esther Schub, Leontine Sagan,

Germalne Dulac, Maya Deren) zu der Arbeit neuerer Filmemacherinnen wurde

hergestellt: Chantal Akerman, Marguerlte Duras, Lina Wertmüller, Glovanna

Gagliardo, Elda TaUoll, fvonner Rainer, BeUe Gordon, Valie Export, Frederlke

Petzold, ElfiMikesch, Ula Stöckl, Helma Sanders-Brahms, Ingemo Engström, Ulrlke

Ottlnger, JuttaBrückner.(7)

(71""'n, Mlrlam, "M_ Bll lne buttle? MlrI. mHansen l u mina

Gegen die Illusion einer Gegen-Tradition, die unabhängig von patriarchalisch

'FllUllllllIdFU.', _I'scln__ femlllIt ftllllllleory I1west llenIuHly",il : Screen,Nr. 28, Laldon

geprägter KunsUradltion zuverstehen sei,wandten sichsowohl SIMaBovenschen

1187,S. 32.

als auch Bertrud Koch.

"Die Sehnsucht, der von Männern gestalteten Welt ein positives (weibliches)

Gegenstück anzumessen, erfährt so keine Befriedigung. Ist uns überhaupt an

Chronologie gelegen? Lasst uns dieFrauen derVergangenheit doch zitieren, wiees

beliebt, ohne Zwang zur nachträglich konstruierten Kontinuität. Eine Ge-

schlchtsarchäolgie auf der Suche nach den verborgenen Tätigkeiten, Le-

bensbedingungen und WIderstandsformen vergangener und vergessener Frauen Ist

andererseits nicht blosse Nostalgie. (...1Die Vorstellung einer historisch immer

existenten weiblichen Begenkultur sollten wiruns abschminken. Andererseits: die

soganz andere Welse derErfahrung, diesoganz anderen Erfahrungen selbst lassen 8



andere Imaginationen und Ausdrucksformen erwarten."Iß)

(8)Bovenschen, SIMa, "Ueber

Was für die Geschichtsschreibung des Films gilt, gilt auch für dieMethoden der

dieFrage:Gibteseine'weibliche Aesthelik"',in:Oletze, Gallrlele (Hrsg.), S.189 11.

Filmanalyse:

"Esgeht auch darum, feministische Methoden der Filmanalyse zu entwickeln, weil

wir nichtdieAnsicht vertreten können, dass Methoden abtrennbar wären von den

Intentionen, die in ihre Konstruktion eingegangen sind, dennoch beginnen wir

nichtohne Voraussetzungen - sozusagen abovo - mit der Schaffung derfemlnisti-

schen FlImtheorie. Wirkönnen zurückgreifen auf diejenigen Methoden der Film-

analyse, die in ideologiekritischer Absicht entwickelt worden sind. Wir haben

gelernt, dass gerade Ideologiekritik undenkbar ist ohne den Zusammenhang einer

materialistischen Gesellschaftstheorie, wie sie Marx beispielsweise entwickelt

hat·"(9)

(91 Koch, Gertrud, l.a.O. S. 120.

ImLaufe der70er Jahre dokumentiert "Frauen und Film"detaillierte Einblicke und

Selbstdarstellungen Im breitgestreuten Spektrum soziokultureller Bedingungen

der Film- und Medienarbeit von Frauen. Durch die damals sehr zahlreichen

Wechselbeziehungen zwischen Frauenbewegung und Filmarbeit, die sich In der

FlImarbeit in den politischen Schwerpunkten derzu vermittelnden Inhalte offen-

barten, äusserte sich ebenfalls in der Sprache der FlImkritik ein er-

fahrungsbezogener, pragmatischer Ansatz, der In erster Linie die Erforschung

weiblicher Autorenschaft reflektierte.

"Much astherelationship to thepatriarchal tradition remalned a key question01

femlnlst aesthetlcs, thebulk01 thejounal's work duringthe70s could bedescribed

as an Investlgatlon 01 lorms of authorshlp - a detailed documentation 01 the

eondltlons under whleh women work and Interaet witb einema." (10)

(10)1IlI1IS8II, Mlrllm,

Mit dem Ziel alternativer kultureller Praxis wurden kollektive Produktionsformen

1.1.0. S.33.

erprobt - sowohl InderFilm- alsauch Inderredaktionellen Arbeit. "The program-

matle Interest In collectlvlty, finally, eharacterises the diseurslve mode 01 the

7

I

journalltsell - its editorial proCBSS, tone and seifImage - in partleular durlng the 9



'70s.Mext to artlclesand reviews wefind, inalmost every Issue, portraits, letters, 5

Interviews and dlscussions. And even if thecontrlbutlons don'talways add upto a

meaningful polwphonw oranongoing debate fromonelssue 10 Ihenext,"Frauen und

Film"nonetheless convews asense ofcollective enterprlse, albeitofaprecarlous,

fragmentary and ecleclic quality."(11)

(11)ebd.

In einer Uebergangsphase derRedaktion von "Frauen und Film", ausderHelke

Sander sich zurückgezogen hatte, um ihrer eigenen Filmarbeit nachzugehen,

bildete sich die Zusammensetzung der Redaktion um. Das Schwergewicht ver-

lagerte sich von FIlmemacherinnen zu FlImkritikerinnen wie Claudia Lenssen,

Gertrud Koch, Uta Berg-Ganschow, Heide Schlüpmann und KarDIa Gramann. Dies

führteauch zu einer Dezentralisierung derdiversen RedaktIonsorte: Berlin, Frank-

furt, Köln und Paris. Eine Polarisierung zwischen deskriptivem Stil derFilmkritik

und IdeologiekrItIscher Analyse - d.h. zwischen den Redaktionen Berlin und

Frankfurt - f1ihrte 1983 zur Auflösung der Filmzeitschrift durch die Berliner

Herausgeber, ohne Rücksprache mit den übrigen Redaktionen. Die Frankfurter

Redaktion jedoch setzte sich für den Erhalt der Zeitschrift ein und ist seitdem

einziger Herausgeber, nachdem Verlag und MItarbeiterteam sich neu zusam-

mensetzten. Hauptinitiatorinnen sindimBemühen um eine kontinuierliche femini-

stische Filmkritik In der Bundesrepublik die FlImkritikerinnen KarDIa Gramann,

Heide Schlüpmann und Gertrud Koch. Ebenfalls aus dem Umfeld derMedien- und

Filmwissenschaften stammen Mitarbeiterinnen wie Christlne Moll Brinckmann,

Annette Brauerhoch und Renate Lippert. So erklärtsichnach dieser 'Zäsur' in der

Geschichte derfeministischen Filmkritik, diedieses Presseorgan seit anderthalb

Jahrzehnten dokumentiert, die Entwicklung zu einer Fllmtheorie-orientierten

Fachzeitung feministischer Filmanalwse. Die neue Redaktion kündigt Ihre

Fortsetzung knapp formuliert im Januar 1983 (Heft 34) an: "In Ihrer Fortsetzung

versteht sich die Zeitschrift "Frauen und Film" als ein Forum zur Auseinan-

derselzung mitFlImtheorie, Filmgeschichlsschrelbung und Filmkritik. Ihrefemini- t



stlschePerspektive istdiedergeschlechtsspeziflschen BrechungderWahrnehmung. 3

(... ) (12)

(12111rHa1nn,III1OII, U.I.,"WIIII mit'Frluln undFIIIII' ol18rgllrt", In:Blrg-6ll11Chow, UlI,U.I.,

ImVorwort derersten Nummer der"FuF"derFrankfurterRedaktion wirdprompt auf

"Fmuln undFilm Ilr.34. SchrnllMn aber Film", Berlln 1983,S.13.

den Stellenwert derSprache in derFilmkritikeingegangen, allerdings mit einem

Vokabular, das auf die vorhergegangenen Auseinandersetzungen deutlich sch-

Iiessen lässt.Die Redaktion wendet sichgegen Klischeedenken und Ablehung von

Intellektualität, diedieAuflösung des Kritikbegriffes zur Folge hat. Uebrig bleibt

einvages Schreiben über Film, das Sachprobleme verlagert aufSprachprobleme,

ohne diese dabei erklären zu können.(13)

(131 Smllllnn,IIlKOll, U.I., "Verlornnl Tüchllr,die nicht

Die Reflexion von Sprachstrukturen innerhalb der Filmkritik wird von nun an

mehrnlch 11I_ wollen", In:Sr_nn,II., U.I., "FrluenundFilm" Ilr.35. Die Fünfziger Jlhre", Frlnklurt

gefordert, den 'poetischen Positivismus' ihrerVorgängerinnnen lehnen dieFrank-

1983,S.2.

furterinnen ab, in dem sich Fragen nach Ideologiekritik schon gar nicht mehr

stellen. Sie zitieren 'lustvoll' die Frankfurter Schule mit Th. W. Adorno: "Nie ist

immanente Kritikreinlogisch allein,sondern stetsauch inhaltliche Konfrontation

--
von Begriffund Sache."(14)Und zu ihrer eigenen Verortung innerhalb derKriti

(14) ebd.S. 3.

sehen Theorie zitieren sie in Anspielung aufHegels Phänomenologie des Geistes:

"Fortgezogen aus des Vaters Haus bewegen wiruns aufderStrasse des Verstandes

mit Wanderlust: verlorene Töchter, die nichtmehr nach Hause wollen."(15)

(15Iebd.

Zusammengefasst kann festglstellt werden, dass das Verhältnis von derneueren

Frauenbewegung zurTheorie sichebenso deutlich in derAuseinandersetzung der

Filmemacherinnen und Kritikerinnen derersten "Frauen-und-Film-Generation" zur

FlImtheorie abzeichnete. Erst in der "zweiten Generation" wird gezielt eine

Weiterentwicklung feministischer Filmtheorie in der Auseinandersetzung mit

bisherigen Theorien unter Einbeziehung der Ideologiekritik und Psychoanalyse

vorangetrieben. (aus: "Experimentalfilm der80er Jahre von Frauen inderBundes-

republik Deutschland", unveröffentlichte Magisterarbeit von Marianne Lohmann,

Bonn 1988).
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